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| Mare die von Naͤgeli aufgeftellte Behauptung, 
in Sachen der muſikaliſchen Kunſt ſey dem Dilet⸗ 


kanten zu ſprechen kaum vergoͤnnbar, eine allge⸗ 


meine Billigung gefunden, wuͤrde ich mit noch 


groͤßerer Schuͤchternheit dieſen Verſuch den Leſern 


f übergeben, als es dennoch geſchieht. Dagegen 


kann ich wohlgemuth dem Tadel erwiedern, daß, 
wenn das Unternehmen in einer unſichern Hand 
misgluͤckte, den Kunſtgenoſſen der Vorwurf zufaͤllt, 
fie hätten laͤngſt ſchon als die Berufenen das Wort 


ergreifen muͤſſen und nicht gegen alle Verpflichtung 


ſchweigend dem Kunſtfreunde das Stimmrecht uͤber⸗ 
laſſen ſollen. Noch hat unſere Litteratur keine 


; Aeſthetik der Tonkunſt aufzuweiſen, und was hie 


S a 
und da in den ehren der allgemeinen Aeſthetik f 
Darüber geſprochen worden iſt, reicht nicht aus. 
Das Beduͤrfniß wurde aber mehr und mehr fuͤhl⸗ 
bar, je eifriger man fortfuhr in Zeitſchriften uͤber 
vorhandene Werke auch in aͤſthetiſcher Hinſicht zu 
urtheilen und auf Principien zuruͤckzuweiſen, die, 
wenn auch vorhanden, doch nirgends klar ausge⸗ 
ſprochen waren. Die Leſer dieſer Zeitſchriften wer— 
den mir zugeſtehen „daß dort in Bezug auf Aeſthe⸗ 
tik wegen der verſchiedenſten Standpuncte eine 
wahre Sprach verwirrung herrſcht, und nicht ſelten | 
| ein vages Hin» und Herreden ohne alle Principien 
und ohne Beachtung der Grenzlinien und des Wer 
ſens der Kunſt zu keinem Reſultat fuͤhrt. Dieſer 
Nothſtand konnte nur Abhuͤlfe wuͤnſchen laſſen, 
und von mehr als einer Seite wurde das Ver— 
ſprechen einer Aeſthetik der Muſik gegeben, von 
keiner bis jetzt erfuͤllt. Nach mehreren Verſuchen 
wiſſenſchaftlich begruͤndeter Darſtellung wuͤrde end— 
lich eine allgemeine Grundanſicht herrſchend werden 
und der Gewinn fuͤr die Kunſtleiſtung nicht man— 
geln. Ein ernſter Anfang aber will gemacht ſeyn. 


[2 
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— VII — 
Niemand wird mir. fo nachdrücklich ſagen, an wel 
chen Schwächen diefer mein Verſuch noch leide, als 
ich mir ſelbſt. Die Begruͤndung ſcheint nicht um⸗ 
faſſend genug, die Nachweiſung der Beiſpiele ſollte 
reichlicher und ausfuͤhrlich ſeyn, der Darſtellung 


geht Gewandtheit und Eleganz ab. Wenn dagegen 


Jemand bemerkte, das Buch enthalte Vieles, was 
man ſchon gewußt habe, oder was als ausge⸗ 


machte Wahrheit gelte, ſo darf dies kaum fuͤr einen 
Tadel bei einer Schrift genommen werden, welche 
eben bemuͤht war, allgemein Anerkanntes zu ſam⸗ 


meln und auf feſtere Grundlagen zuruͤckzufuͤhren. 


Es ſoll hier das Einzelne eine ſyſtematiſche Ord⸗ 


nung erhalten. Nur Eins wage ich mit der ſi cher⸗ 
ſten Offenheit zu bekennen, daß, was hier ohne | 
alle Anmaßung und fern von polemiſcher Tendenz 
dargeboten wird, ein Product der waͤrmſten und 
reinſten Liebe fuͤr die Kunſt iſt. Unter dieſem 
Namen moͤge es eine freundliche Aufnahme finden 
und Einſichtsvollere veranlaſſen, bald ein Beſſeres 


und Gediegeneres zu liefern. 


Den Gang der Unterſuchung, welchem ich ge- 


— VIII — 
folg bin, ſetzt die Einleitung auseinander. Das 
Buch ſelbſt wuͤnſche ich als Lehrbuch betrachtet zu 
ſehen, damit man nicht eine blos ergoͤtzliche Unter⸗ 
haltung erwarte, ſondern vielmehr zu ſchaͤrferem 
Nachdenken und weiterer Ausfuͤhrung einzelner An⸗ 
deutungen veranlaßt werde. Der zweite Theil, 
welcher die aͤſthetiſchen Lehren der Compoſition ent- 
halten ſoll, wird ſo ſchnell, als gewonnene Neben⸗ 
ſtunden es moͤglich machen, nachfolgen. 
Jena, den 12 Auguſt 1837. 
N | F. Hand. 
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§. 1. 
Ueber Muſik zu ſprechen und die Werke muſikaliſcher 
Darſtellung nach einer aufgeſtellten Geſetzlichkeit zu beur⸗ 


theilen iſt in mehrfacher Rückſicht ſchwer, und bei der 


Unſicherheit des Verſtändniſſes weit mißlicher, als die 
Vielzahl der Sprechenden glaubt. Der Gegenſtand nem— 
lich, an ſich betrachtet, liegt hier nicht in dem Gebiete 
des Verſtandes und der Begriffe, und wird mithin nicht 
leicht durch Worte erfaßt, da er vielmehr erſt in das Ge— 
biet der Vorſtellungen herübergezogen und durch Abſtrac— 


tion gewonnen werden muß. Vergeblich wird man einem 
bloßen Verſtandesmenſchen das Weſen zu demonſtriren 


verſuchen, welches zu ſeiner unmittelbaren Auffaſſung ei⸗ 
nes Ohrs und eines Herzens bedarf, und die Voraus⸗ 


ſetzung, es beruhe das Aeſthetiſche in formalen Begriffen, 


führt zu dem misglückenden Verfahren, auch das lehren 
zu wollen, was nur mit ganzer Seele unmittelbar ergrif— 
fen werden kann. Auf der andern Seite bringt den Mans 
ſtab der Beurtheilung ein Jeder aus der Sphäre ſeines 
Gemüths als einen beſonderen mit ſich, und bedingt ſo 
das Urtheil ſchon durch den Grundſatz, nach welchem in 
dem Gebiet der Gefühle eine Berufung an ein allgemeines 
Schiedsgericht nicht ſtatt findet. Um nun aber doch zu 


einem Geſetze zu gelangen, verlieren ſich die Sprechenden 
wol auch ſo ins Allgemeine, daß der unklare Gedanke 


in leeren Formeln und unbeſtimmten Bezeichnungen einer 

oft phantaſtiſchen Sprache verſinkt und mit noch ſo vielen 

und zierlich ausgeſchmückten Worten Nichts aufgeſtellt, 

wenigſtens Nichts ausgemacht wird. Selbſt der Weg, 
1. 1 


a 
auf welchem muſikaliſche Urtheile zu Stande gebracht 
werden, erhöht die Schwierigkeit. Das Gemälde und die 
Statue ſtehen vor Augen und können mit Ruhe und feſter 
Fixirung des Blicks betrachtet werden; das Werk der Ton— 
kunſt ſchwebt vorüber und läßt dem Nachdenken kaum Mo— 
mente; ein bloßes Leſen der Noten, wie oft auch die Kunſt⸗ 
richter dies für zureichend erachten, erſetzt nimmer die uns 
mittelbare Auffaſſung lebendiger Töne. Dennoch dürfen 
alle dieſe Schwierigkeiten und dieſe Gefahr des Misver— 
ſtehens uns nicht von jedem Verſuch zurückſchrecken. Wir 
müßten ja von Religion und Liebe, wir müßten von dem 
Schönen überhaupt ſchweigen, wenn es verſagt ſeyn ſollte, 
betrachtend in das innerſte, tiefſte Seelenleben einzudrin⸗ 
gen, und das Geſetz aufzuſuchen, nach welchem die Schö⸗ 
pferkraft des Genies die Werke der Tonkunſt entſtehen 
heißt. Und wem iſt auf dem gewöhnlichen Lebenswege 
das Bedürfniß nicht fühlbar, für eine Bezeichnung der 
Art und des Werthes vorhandener und genoſſener Werke 
vor Allem darüber zur Klarheit zu gelangen, was das 
muſikaliſche Schöne ſey und wie es wirke, welche die 
Grenzen dieſes Kunſtgebietes ausmachen, in welchen For— 
men die muſikaliſche Kunſt ſchaffe und walte. Den Zweck 
der Verſtändigung aber werden wir hierbei nur unter ei— 
ner zweifachen Bedingung erreichen. Einmal gebe man 
im Voraus zu, daß im großen Umfange des Seelenlebens 
nicht Alles den Begriffen zufällt, und mithin nicht Alles 
ſeine Beweiſe von den Schlüſſen des Verſtandes empfängt, 
ſondern es auch des lebendigen Glaubens bedarf an ein 
Letztes, Nichtdemonſtrables, welches als ein Vorhande— 
nes anerkannt und ergriffen werde. Ein Anderes iſt die 
Wahrheit erkennen, ein Anderes die Schönheit unmittel- 
bar erfaſſen, indem dieſe Erſcheinung des Lebens ein Letz— 
tes, über den Begriff Hinausreichendes enthält, was dem 
Glauben an ein Unendliches gegeben iſt, und deſſen wir 
in Gefühlen gewiß werden. Darum muß hier auch die 
beſtimmte Nachweiſung ſchon genügen. Dann aber liegt 
eine zweite Bedingung möglicher Verſtändigung in der 


\ ur A 


ruhigen Theilnahme an Befeſtigung der Grundanſicht. 
Bevor man nicht einig und klar geworden iſt über das 
allgemeine Weſen der Muſik, wird bei den ſchwankenden 
Meinungen kein ſicheres und ausreichendes Urtheil über 
das Schöne in der Muſik möglich, und ohne ſich jene 
Grundanſicht vollſtändig aufgehellt zu haben, wird Nie— 
mand über ein einzelnes Kunſtwerk, welches vorliegt, 
richtig entſcheiden, ja es nicht einmal vollſtändig erfaſſen 
können. Nirgends wol finden wir, ſo lehrt die tägliche 
Erfahrung, mehr ungründliches Geſchwätz und leeren, oft 
mit phantaſtiſchem Aufputz prunkenden Wortkram, als in 
Sachen der muſikaliſchen Kunſt. Die Meiſten meinen 
zu fühlen, was ihnen nicht einmal fühlbar werden kann, 
und bringen in Ermangelung klarer Begriffe das vermeints 

lich Unausſprechliche auf Bilder und Vergleichungen zu— 
rück, ohne damit den Gegenſtand im Geringſten zu erfläs 
ren. Jedem muß freilich das Recht zugeftanden werden, 
in Sachen des Menſchlichen mitzuſprechen, wenn es nur 
nicht mit Anmaßung geſchieht. Und wenn die äſthetiſche 
Beurtheilung muſikaliſcher Kunſtwerke größtentheils in 
den Kreis fällt, welchen man mit dem Namen der Di⸗ 
lettanten bezeichnet, und die Zunftgenoſſen nicht felten 
mit einem verächtlichen Blicke vorübergehen, ſo mag an— 
derer Seits beachtet werden, wie Wenige unter den 
Künſtlern auf dem Standpunet einer Kunſtwiſſenſchaft 
ſtehen und über das Geſetzliche Aufſchluß zu geben ver⸗ 
mögen. Dieß Alles erweitert den Geſichtskreis der Be— 
trachtung. 


§. 2. 

In dieſer Betrachtung dürfen wir nicht die Muſik 
vor und außer dem Kunſtwerk unberückſichtigt laſſen. 
Auch das Früheſte und Allgemeine haben wir als Grund— 
lage anzuſehen, in ſeine Elemente zu zerlegen und das 
unter aller verſchiedener Form gleich erhaltene Weſen zu 
ermitteln. So muß das geiſtige Leben in dem Verhält- 
niß zur ſinnlichen Erſcheinung der Töne klar werden, das 

1 * 
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Geheimniß des innerſten Seelendaſeyns Deutung erhalten, 
und das Gebiet der Kunſt, auf welches hier die Schön— 
heit eintritt, in beſtimmtere Grenzen, ſo wie deſſen Ge— 
ſetz in zureichender Gültigkeit bezeichnet werden. Bei der 
Löſung dieſer Aufgabe treten aber die Vorfragen ein, ob 
die Unterſuchung auf die tönende und geſungene Muſik, 
oder auf die vernommene und gehörte gerichtet ſey; ob 
der Zweck der Muſik darin liege, ausgeſprochen und ge— 
ſungen zu werden, oder ob ſie vorhanden iſt, um gehört 
zu ergötzen. Iſt die Aufführung eines Muſikwerks nur 
eine Copie des Kunſtwerks, oder das Kunſtwerk ſelbſt? 
Oder find Muſikwerke ohne Aufführung nur verhangenen 
Gemälden gleich? Iſt dem, welcher ohne fremde Zuhörer, 
ſingt oder ſpielt, das eigne Hören oder die Ausſprache 
ſeines Innern die Hauptſache? Blieben dieſe Fragen ohne 
Rückſicht, fo könnte es an Misverſtändniſſen nicht feh- 
len. In alter Zeit ſprach Athanaſius Kircher, in neuer 
Nägeli immer nur von der gehörten, Wirkung hervor— 
bringenden Muſik, Andere dagegen nur von der compo— 
nirten, aus dem Innern hervortretenden. Mag nun aller— 
dings die Beſtimmung eines jeden Kunſtwerks ſeyn, mit 
dem Sinn erfaßt zu werden und zu gefallen, oder dem 
Geiſte eine ideale Befriedigung zu gewähren, ſo ſtrebt 
urſprünglich die Muſik nach Ausſprache, und will daher 
in Geſang und Spiel das laut werden laſſen, was das 
Herz bewegt. Vereint finden wir das Subjective und 
Objective darin, daß die Ausführung einer fremden Com— 
poſition immer eine Reproduction des Urſprünglichen aus— 
macht, und der muſicirende Menſch die angeeigneten Ge— 
fühle als die Seinigen darſtellt, der hörende ſie in ſich 
angeregt fühlt. 


8. 3. 

Die äſthetiſche Behandlung der Muſik wird da, wo 
es auf eine ſyſtematiſche Grundlage und die Ableitung 
der Kunſtregeln ankommt, durch den Mangel von Vor— 
arbeiten erſchwert. Seit langer Zeit wurde die Lehre der 
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allgemeinen Aeſthetik ſorgſam angebaut und begründet, ſo 
daß jede verbeſſernde Unterſuchung eine reichliche Vorlage 
vorfindet; die ſpecielle Poetik fand ihre Bearbeiter; nur 
die Muſik theilte mit der Malerei das Loos, zurückge— 
ſtellt zu werden, und zwar zum großen Nachtheil für 
das Allgemeine. Hätten nemlich die Aeſthetiker ihre Be— 
weisführung auch auf die Kunſt der Töne ſich erſtrecken 
laſſen, würden ſie an vielen Stellen das Unzureichende 
ihrer Theoreme wahrgenommen haben. Lange ſchon war 
die Muſik zur Kunſt ausgebildet und das Schöne in ihr 
gegeben, doch ſie blieb nur Gegenſtand des Genuſſes und 
der Verehrung, ohne in den Geſichtskreis äſthetiſcher Be— 
trachtung gezogen zu werden. Die Philoſophen verachte— 
ten ſie oder gingen wenigſtens auf die Frage nicht ein, 
ob wol auch von der muſikaliſchen Kunſt eine Wiſſen⸗ 
ſchaft möglich fey. Nur die Regel der Technik und der 
mathematiſche Inhalt beſchäftigte die Forſcher. Bis daß 
durch Deutſche eine Wiſſenſchaft des Schönen und der 
ſchönen Kunſt aufgeſtellt wurde, gebrach eine feſte Grund— 


lage. In den muſikaliſchen Schriften, welche uns aus 


dem Alterthume verblieben ſind, macht das Aeſthetiſche 
den ſchwächſten Theil aus. In wiefern Pythagoras in 
der Muſik nicht allein das Geſetz wohlgeordneter Ver— 
hältniſſe und die mathematiſche Grundlage erkannt hatte, 
ſondern auch das Entſprechende in den Geſetzen des ſittli— 
chen Lebens nachwies, und den bildenden Einfluß der Mu— 
ſik praktiſch erprobte, kennen wir nur im Allgemeinen. 


Plato erkannte auf einem höheren Standpunct in der 


Muſik den Ausdruck des inneren Lebens als Nachahmung 
der verſchiedenen Gemüthszuſtände, und legte ihr die Idee 
des Schönen zum Grunde, welche als ſittliche Schönheit 
mit dem Guten vereint aus Gott ſtammt, und daher auch 
zu dem Einklang mit Gott führt. Er erhob die Beſtim— 


mung der Muſik über die ſinnliche Luft empor, und ſprach 


gegen diejenigen, welche ſie nur um der Ergötzung willen 
werth zu ſchätzen pflegten. Dadurch, daß er namentlich 
die Anwendung der Inſtrumente in ihrer Selbſtſtändig⸗ 
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keit, ohne Worte des Dichters, als zu künſtlich verwarf, 
wollte er die Muſik dem bloßen Sinnenreiz entziehen 
und in das höhere Gebiet des denkenden Geiſtes einfüh— 
ren; denn auch er ſah in ihr die Schöpferin der reinſten 
Lebensharmonie und eine Offenbarung der göttlichen Idee. 


Damit war die Deutung eines geiſtigen Weſens der Mu⸗ 


ſik und der große Umfang gewonnen, in welchem die Ein— 
heit der Idee des Schönen und Guten Raum fand. Bei 
Ariſtoteles finden wir keine weſentliche Verſchiedenheit 
dieſer Anſichten. Auch er ſprach der Muſik einen geiſti⸗ 


gen und göttlichen Charakter zu, ſah in ihr eine freie 


Kunſt, die weder dem Nutzen, noch dem Zeitvertreib die— 
ne, und wie ſie in edler Bethätigung des Geiſtes und 
als Mittel ſittlicher Erziehung wirke. Seine Aeſthetik 
führte nur die Lehren der Poetik gründlicher aus. Den Py⸗ 
thagoräern, welche ſich Kanoniker nannten, und deren ma— 
thematiſcher Theorie trat Ariſtorenus mit der Behauptung 
entgegen, daß in Sachen der Muſik nicht der Verſtand 
allein, ſondern das Ohr entſcheide, und leitete ſo auf die 
Frage hin, welchen Antheil Verſtand und Empfindung 
und Gefühl an der Muſik zugleich habe, ohne jedoch zu 
einer ausreichenden feſten Grundlage zu gelangen. Unter 
den übrigen muſikaliſchen Schriftſtellern, welche meiſt 
nur die Tonordnung behandelten, kann in ſpäterer Zeit 


nur Claudius Ptolomäus als der genannt werden, wel— 
cher, ohne einer Autorität zu folgen, die Lehren der 


Harmonie zureichender begründete, und weil er den 
Urſprung der Muſik in dem Gemüth nachwies, auch den 
Charakter der Tonarten ſchärfer ins Auge faßte. Doch 
wie ſchätzbar auch die von den alten Schriftſtellern auf— 
geſtellten fcharffinnigen Beobachtungen und Reflexionen 
über die Bedeutung der Muſik und ihren Einfluß aufs 
Leben ſind, ſo war an eine allgemeine Grundanſicht und 
Lehre ſo lange nicht zu denken, als die Muſik nur als 
die begleitende Dienerin der Poeſie galt. Die Kunſt eilte 
auch hier der Theorie voraus. Dies erzählt die Ge— 
ſchichte der Muſik in ſchriſtlicher Zeit, welche zugleich er— 


— 
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kennen läßt, daß das bis dahin behandelte Theoretiſche 
ſich nur auf die Grammatik oder den mathematiſch⸗tech— 
niſchen Theil der Kunſt, als Generalbaß oder Tonſetz— 
kunſt, beſchränkte. An das, was in den Tönen gefällt, 
und wie es gefällt, dachten nur Wenige. Noch kam die 
Muſik nicht als ſchöne Kunſt in Betrachtung, wozu ein 
tieferes Ergründen der Natur des Schönen vorausgeſetzt 
wurde; dieſes aber ward dann erſt möglich, als das Ge— 
biet des geſammten Seelenlebens abgegrenzt und geordnet 
war. Daher erwarb ſich die Schule der Philoſophen Wolf 
und Baumgarten das unläugbare Verdienſt, das Schöne in 
das Gebiet philoſophiſcher Forſchung wieder eingeführt 
und neben der Logik und Ethik eine Aeſthetik als Lehre 
vom Schönen und der ſchönen Kunſt aufgeſtellt zu haben. 
Aber das Schöne blieb dem Vollkommenen gleichgeſtellt, 
und die Bedingungen, unter denen etwas gefällt, wurden 
aus dem Begriff der Vollkommenheit abgeleitet; dagegen 
die Erkenntniß des Schönen als eine ſinnliche, immer 
nur für eine undeutliche und verworrene angeſehen wurde. 
Die übrigen Künſte fanden jedoch bald ihre äſthetiſchen 
Bearbeiter, die Malerei in Hagedorn und Mengs, die 
Seulptur in Winkelmann, die Poeſie in Leſſing; nur 
die Muſik blieb zurückgeſtellt und man ſah in ihr nur 
„die Darſtellung leidenſchaftlicher Empfindungen.“ Vom 
Schönen war dabei entweder gar nicht oder nur nebenbei 
die Rede. So verblieb es, bis Kant durch die Begren— 
zung der Sphären des menſchlichen Seelenlebens zugleich 
auch Schöpfer einer Kunſtlehre wurde. Die Muſik bes 
trachtete er freilich nur als ſchönes Spiel der von außen an⸗ 
geregten Empfindungen, und konnte ſich ſelbſt nicht ent⸗ 
ſcheiden, ob hier bloßer Sinneneindruck oder die Wirkung 
einer Beurtheilung der Form in jenem Spiele obwalte. 
Ein Inhalt kommt da, wo die Töne in ſich Mittel und 
Zweck vereinigen, und nur auf Erregung der ſinnlichen 
Empfindung wirken, weiter nicht in Rückſicht. Geſtand 
Kant der Muſik auch die Sprache der Affecten und die 
durch dieſelben bewirkte Erweckung aͤſthetiſcher Ideen zu, 


ſo blieb ihm nur die mathematiſche Form der Zuſammen⸗ 


ſetzung der Empfindungen für eine daran zu knüpfende 


Gedankenfülle wirkſam, und indem er in Beziehung auf 
Reiz und Bewegung des Gemüths die Muſik ſogleich 
nach der Dichtkunſt ordnete, wies er derſelben, weil ſie 
blos mit Empfindungen fpiele . in Hinſicht der geiſtigen 
Cultur die unterſte Stelle unter den ſchönen Künſten an. 


Die ſpäteren Forſchungen der Idealiſten und Naturphi⸗ 


loſophen führten eine weſentliche Umgeſtaltung herbei, 
indem durch ſie eine Kunſtwiſſenſchaft gewonnen wurde, 
in welcher die Künſte als Glieder eines großen Ganzen 
organiſch geordnet erſcheinen. Jene drangen auf Aner⸗ 
kennung einer höheren Bedeutſamkeit und einen Inhalt 


der Muſik, und ſicherten ihr den Antheil an idealer Schön⸗ 
heit; dieſe befreundeten Natur und Geiſt, und wieſen die 


Einheit Beider nach, und ſtellten die Verhältniſſe zwiſchen 
der Kunſt und Natur feſt, was auf die ſpecielle Aeſthe⸗ 

tik einen entſcheidenden Einfluß hatte. Dennoch hat Nie— 
mand eine Aeſthetik der Tonkunſt aufgeſtellt. Was nemz 
lich unter dieſem Titel aus Schubarts Papieren heraus— 
gegeben worden iſt, enthält einzelne ſchätzbare Bauſteine 
für den Aufbau, 100 was Wilh. Müller (Leipzig 1850) 
als Aeſthetik der Tonkunſt benannt hat, liegt fern von 
wiſſenſchaftlicher Forſchung. Hoch zu üchten ſind dagegen 
die Beiträge, welche Seidel im Charinomos und die Theil— 
nehmer an der muſikaliſchen Zeitung und der Cäcilia ge— 
geben haben, wie denn auch in anderen äſthetiſchen Schrif— 
ten vieles Scharfſinnige und Treffliche ſich zerſtreut findet. 


S. A. 

Niemals Wer waren wiſſenſchaftliche Beſtrebungen 
die Anſichten von dem Schönen und der Kunſt zu bee 
gründen, ohne Einfluß auf die Kunſtbildung, ſollte ſich 
auch der Weg nicht genau nachweiſen laſſen, auf welchem 
die Lehren der Schule ins Leben wirkſam eintraten. Ihre 
eigene Bahn wandelt die Kunſt, jeder Theorie voraus⸗ 
ſchreitend; dennoch werden da a wo die Lehren der Phi⸗ 
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wh in Grundanſichten des Lebens übergehen, auch 
in den Kunſtproducten die Einflüſſe nachgewieſen werden 
können. Dies beſtätigt die hte der Muſik, und 
ſichert den Werth äſthetiſcher 2 Betrachtung in Bezug auf 
die fortſchreitende Ausbildung der Kunſt. Leibnitz konnte 
nach ſeiner philoſophiſchen Anſicht der Dinge über die 
allzukünſtliche Muſik ſeiner Zeit nur klagen. Wie Ri⸗ 
chardſon's Romane den Principien der engliſchen morali⸗ 
ſirenden Aeſthetik entſprachen, Schillers Tragödien einem 
idealiſtiſchen Boden entſtammten, ſo haben die von Rouſ— 
ſeau vertheidigten Grundſätze, nach denen die Muſik nur 
dem Ohre zu gefallen hat, eine längere Zeit durchgeklun— 
gen, wie dagegen die großen Compoſitionen des ſtrengen 
und ernſten Stils von Händel und Bach nur in einer 
Beit entſtehen konnten, in welcher weder eine weiche Sen- 
timentalität durch Akünſtelte Affeetionen angeregt, noch 
die Kunſt von einer phantaſtiſchen Lebensphiloſophie be— 
dingt wurde, aber das Gemüth einen feſten Glauben der 
Religion in ns trug, und der Verſtand das Gleichgewicht 
geſunder Beſonnenheit behauptete. Mozart drang, indem 
er das Schöne unmittelbar ergriff, auf Inhalt und Klar— 
heit, Beethoven war Idealiſt, und ſtrebte nach Welthar⸗ 
monieen, indem er befähigt war, auch dem Kleinſten und 
ſcheinbar Unbedeutenden eine ideale Beziehung zu verleis 
hen. Selbſt in Hinſicht des Werthes der Muſik und 
ihrer Arten traten von jeher die Meinungen auseinan— 
der. Da will der Eine nur die mit Poeſie verbundene 
Muſik gültig ſeyn laſſen und nennt mit Hegel die In⸗ 
ſtrumentalmuſik leer und unverſtändig; ein Anderer lobt 
nur ſtrengen alten Kirchenſtil und ſchließt mit Händel und 
Bach die Reihe originaler Muſter ab. Nicht einmal da, 
wo das Weſen der Muſik in Frage kommt, vermeidet 
man die Klippen der Extreme, und Rel bald eine 
geiſtige Bedeutſamkeit überhaupt, bald erblickt man in 
der Muſik die Sprache einer irdiſchen Seligkeit. In neue⸗ 
ſter Zeit hat ſich die Trennung zweier Parteien heraus— 
geſtellt, von denen die Eine in der Muſik nur ein Spiel 
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wohllautender Töne anerkennt und geradehin behauptet, 
je inhaltloſer ſie ſey, deſto mehr entſpreche ſie ihrer Be⸗ 
ſtimmung, die Andere aber Alles auf eine vorherrſchende 
Bedeutſamkeit berechnet. Jene beachten nicht, wie bei 
einem bloßen Spiel mit Tönen von einem ſchönen Kunſt⸗ 
werk, welches immer eine Idee in ſich trägt, nicht die 
Rede ſeyn kann; dieſe überſehen, daß die Schönheit an 
ſich befriedigen könne, ohne aus dem Gebiete der Er— 
kenntniß und des Nachdenkens eine Unterlage zu entleh— 
nen. Bei ſolchen Differenzen aber kann nur eine aufge— 
hellte Grundanſicht vom Weſen der Muſik und von dem 
Schönen in der Tonkunſt ein feſtes Urtheil vermitteln 
und ihren theoretiſchen Einfluß geltend machen. Ueber 
Vieles find Alle einig, und es bedarf nur der Verſtändi⸗ 
gung, weil auch da, wo die Meinungen ſich trennen, 
meiſtens das Wahre nur ſchief ſteht, aber doch vorhanden 
iſt. Dies kann uns zum Troſt und zur Beruhigung dienen. 


5. 

Aeſthetik heißt die Lehre von dem Schönen oder 
von dem durch die Idee der Schönheit beherrſchten con— 
templativen Leben, im Gegenſatz der Lehren vom Wah— 
ren und Guten, oder der Logik, der Metaphyſik und der 
Ethik. Ihre allgemeine Begründung und Stellung auf 
dem Gebiete der philoſophiſchen Diſciplinen können wir 
hier als anderwärts erörtert vorausſetzen, und laſſen uns 
durch den ſeiner Bedeutung nicht genau entſprechenden 
Namen nicht ſtören, da er ſich weder mit Geſchmacks— 
lehre vertauſchen, noch ohne größere Zweideutigkeit durch 
Kunſtlehre erſetzen läßt. Hat nun die allgemeine 
Aeſthetik das Weſen des Schönen und der Formen def» 
ſelben theoretiſch zu beſtimmen, die durch das Schöne be— 
thätigten Seelenvermögen zu bezeichnen, und die Bezie— 
hungen aufzuſtellen, in denen das Schöne zu dem Leben 
ſteht, und ſchreitet ſie im zweiten, angewandten Theile 
zu den Geſetzen der ſchönen Darſtellung in der Kunſt 
fort, fo behandelt eine ſpecielle Aeſthetik dies Alles in 
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Rückſicht einer beſonderen Kunſtſphäre. Daher beſitzen 
wir eine Aeſthetik der Tonkunſt, wie der bildenden Kunft 
und Poeſie, in ſofern das Schöne in Tönen oder in Ge— 
ſtalten und in Gedankenbildern und Worten gegeben iſt, 
und ſowohl erklärt werden ſoll, was das in den Tönen 
erſcheinende Wohlgefällige und Ideale ſey, als auch wie 
der muſikaliſche Künſtler ſeinen Werken einen i 
Gehalt verleihe. 


F. 6. 

Die Wiſſenſchaft von den Tönen läßt ſich dreifach 
als eine phyſikaliſche, mathematiſche, äſthetiſche unter— 
ſcheiden. Die phyſiſche Natur des Tons, wie derſelbe 
entſteht und vernommen wird, ſtellt die Akuſtik auf. 
Die Kanonik behandelt die Größen und wechſelſeitigen 
Verhältniſſe der Töne und deren Verbindung, und gibt 
in der Tonſetzkunde die Regeln für die Anwendung. Der 
Aeſthetik aber liegt als Gegenſtand der Unterſuchung 
die Muſik als ſchöne Kunſt vor, damit ſie darſtelle, wie 
das Schöne in Werken dieſer Kunſt zur Erſcheinung 
kommt, und was ein muſikaliſches Product zum Kunſt— 
werk werden läßt. Fern liegt ihr das formal Techniſche, 
welches in einer Anweiſung zu muſiciren in ſo weit be— 
handelt wird, als nicht damit der Vortrag eines geiſti- 
gen Inhalts verbunden iſt; und ſelbſt das Formale der— 

jenigen Verhältniſſe, welche der Melodie und Harmonie 
zufallen, und den Inhalt der Lehre von der Setzkunſt aus- 
machen, kommt nicht vollſtändig in Betrachtung. Indem 
ſie aber das Geiſtige in der Muſik zur Unterſuchung zieht, 
und von der Einkehr der Schönheit in muſikaliſche Werke 
ſpricht, kann ſie nicht ſicher vorſchreiten, bevor die Fra— 
gen, was die Muſik darſtelle und wie ſie darſtelle, be— 
antwortet ſind. Und ſo kann ihr nicht erlaſſen werden, 
von dem Weſen der Muſik überhaupt zu ſprechen und die 
geſammte Tonwelt, wie ſolche auch ohne vollſtändige 
Ausprägung der Schönheit gegeben iſt, aufzufaßßen; denn 
irrthümlich würden wir dem Tone an ſich die Schönheit 
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zuſchreiben, die nicht urſprünglich in ihm wohnt. Will 
man die Bezeichnung geſtatten, ſo iſt eine ſolche Lehre 
eine Philoſophie der Muſik. 


8 
Die folgende Betrachtung ſoll dieſe angedeuteten Auf— 
gaben in vier Büchern zu löſen verſuchen. Das erſte die— 
ſer Bücher wird vom Weſen der Muſik handeln, das 


zweite von dem Schönen in der Tonkunſt, das dritte 


wird die Geſetze des muſikaliſchen Kunſtwerks verzeichnen, 
das vierte die Regeln der beſonderen Muſikwerke auf— 
ſtellen. Der Weg wird von da ausgehen, daß wir die 
Grenzlinien, welche die Gebiete der Natur und der 
menſchlichen Kunſt trennen, feſtſtellen und die äſtheti— 
ſchen Elemente in ihrer Sonderung von dem natürlichen 
Stoffe, wie in ihrer allmäligen Entwicklung bis zur voll— 
endeten Schönheit verfolgen. Bei dem Kunſtwerke ange— 
langt, haben wir dann die allgemeine Kunſtregel für das 
Schaffen eines muſikaliſchen Werks aufzuſuchen und die 
Eigenthümlichkeit oder Geſetzlichkeit der bisher erfundenen 


und aufgeſtellten Arten von Kunſtwerken zu erläutern. 
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Erſtes Buch. 


Ain Weſen Ser Mu fk. 


In einem gewiſſen Sinne fällt, wie ſich aus der 
folgenden Unterſuchung ergeben wird, die Muſik dem 
Menſchen allein zu, und wir ſtehen ſie betrachtend auf 
dem Gebiete des menſchlichen Geiſteslebens; doch wird 
da der Begriff und das Wort in einem engern Umfang 
genommen, und tritt erſt in der Beziehung auf die Kunſt 
als vollgültig ein. Im weiteren, allgemeineren Sinne 
gehört die Muſik der geſammten Natur und allem geiſtig 
belebten Daſeyn an, ſelbſt mit Inbegriff der ſie durch— 
dringenden Schönheit. Das Schöne nemlich beſchränkt 
ſich nicht auf die Grenzen menſchlicher Kunſt, ſondern 
erſcheint ja nicht minder in den Schöpfungen der Natur, 
und zwar früher und vor aller Kunſt, wenn es auch im— 
mer nur für den Menſchen vorhanden iſt. Daher 
muß unſere erſte Betrachtung von der Muſik der 
Natur überhaupt handeln. Sie bildet die Grundla— 
ge alles Folgenden, und hat die volle Bedeutung der Er— 
ſcheinung eines geiſtigen, auf vielzähligen Stufen wirkſa— 
men Lebens aufzufaſſen. Dieſe Betrachtung aber ſoll 
nicht von einer Definition ausgehen, welche nur für eine 
Namenerklärnng gelten könnte, ſondern es möge vielmehr 
in fortſchreitender Erörterung des Beſonderen eine Um— 
faſſung des Ganzen ſo gewonnen werden, daß dabei ſich 


ein allgemeines Prineip von ſelbſt ergibt. 


Erſtes Capitel. 


Von der Muſik der Natur überhaupt.“ 


8 4. 

Wo irgend Leben ſich findet, da erſcheint es, wie 
verſchieden auch die Sphäre ſeines Daſeyns ſeyn mag, 
als Bewegung. Wirkende Kräfte thun ſich kund, in⸗ 
dem die ſtarre Abgeſchloſſenheit freie Regung gewinnt, 
die Feſſel einer äußern Nothwendigkeit gebrochen wird, 
und ſo die Ruhe ſich in Bewegung umwandelt. Jedes 
Lebende iſt ein Bewegtes. Die Erſcheinung des Les 
bens aber ſetzt, in wiefern es nicht von äußeren Bedin— 
gungen abhängt, ein Inneres voraus, welches durch die— 
ſelben hervortritt und an ſich unerkannt zum Kennbaren 
wird. Wo wir alſo in der Natur Lebendiges wahrneh— 
men, iſt's immer Entäußerung, ein aus dem Innern 
Hervorgehendes, eine von Innen ſtammende Bewegung. 
Zweifach aber iſt die Art dieſer Erſcheinung. Einmal 
hat ſie ſtatt in der Geſtaltung der Natur, wo die Be— 
wegung thätiger, wenn auch für uns Derbe gen Kräfte 
zur beſtimmten beruhigten Form ſtrebt und gelangt, von 
der Kryſtalliſation des Geſteins bis zu dem Erzeugniß 
und der Bethätigung animaliſcher Körper. Dies iſt das 
Leben oder die Lebensbewegung im Raume. Aber auch 
in der Zeit iſt es gegeben, wo das Leben die Bewegung 
ſelbſt ausmacht, von dem Pulsſchlag des Herzens bis 
zum zeitlichen Umſchwung der Planeten im großen Welt— 
raume. Hier und dort ſpricht ſich ein Inneres im Aeu— 


* 
ßeren aus und wird anſchaulich, mag es im Werden 
begriffen ſeyn, oder im gewordenen Product und in einer 
ſcheinbar beharrenden Ruhe erkannt werden. Die räum— 
liche Bewegung iſt ſichtbar und dem Auge gegeben; 
die zeitliche iſt dagegen hörbar, und wo Leben in der 
Zeit vorhanden iſt, da wird es auch, in ſofern es dem 
Sinne zufällt, von dem Ohre erfaßt. So thut ſich aber 
im Sichtbaren und Hörbaren ein im Innern Wohnendes, 
und weil das ſich Entäußernde nicht der Körper ſelbſt, 
ſondern die in ihm wirkende Kraft und ein Unſichtbares, 
welches wir Geiſt nennen, iſt, ein Geiſtiges kund. 
Dieſes Geiſtige wirkt geſtaltend, indem es den Raum 
erfüllt; es wirkt tönend, indem es die Zeit anſchaulich 
werden läßt. Dieſes letztere aber macht das Tonleben der 
Natur aus, wenn auch nicht immer dem menſchlichen 
Ohre vernehmbar, doch eine Offenbarung des innern gei— 


ſtigen Lebens, welches alles Daſeyn durchdringt und der 


Geiſt der Natur ſelbſt iſt. 


‚ 8. 2. | 

Dieſes geiftige Princip alles lebendigen Daſeyns ſteht, 

in ſofern es einem Einzelweſen zukommt, in ſtetem Wech— 
ſelverhältniß zu einem Andern, und wird, indem es Ein— 
wirkungen erleidet und ertheilt, als Empfindung be— 
zeichnet, ſey dieſe die reine Empfindung in Pflanze und 
Thier, oder die mit Reflexion verbundene im Menſchen. 
Das in den Dingen der Natur waltende Leben iſt daher 
immer empfindungsvoll, und ohne Empfindung nur der 
Tod. Wir haben aber dadurch eine nähere Beſtimmung 
gewonnen; denn es ergibt ſich nach dem Vorigen, daß 
in der lebendigen Natur überall, wo Leben gegeben iſt, 
ſich ein aus Empfindung Nerborkre nd Geiſtiges 
kund thut. Vermögen wir auch nicht das eigenthümli— 


che geiſtige Weſen eines jeden Dinges genau zu beſtim— 
men, oder auch nur aufzufaſſen, ſo iſt's doch überall vor— 


handen, wo Leben erſcheint und Bewegung hervorbringt 
oder darein verſetzt iſt, und es entäußert ſich in Laut 


er Be 
und Tönen. Das große Ganze und alles Einzelne in 
demſelben erklingt, auch ohne von unſerm beſchränkten 
Sinn vernommen zu werden, überall und immer da, wo 


Leben aus der Empfindung hervortritt, und ſo ein inneres 


Geiſtiges in der durch die Zeit hindurchgeführten Bewe- 
gung zur Erſcheinung wird. Gelangt ein lebendes We⸗ 
ſen, von Andern berührt und auf dieſe einwirkend, zu 
der Ausſprache innerer Zuſtände, wird es auch in Tönen 
vernehmbar. 


§. 5. 

Man wende hier nicht ein, die Unrichtigkeit einer 
ſolchen Anſicht liege klar vor, weil die Töne nichts an⸗ 
ders, als Bewegung im Raume, nemlich unmittelbar 
oder durch die Oſeillation von Körpern bewegte Luftwel- 
len, welche immer nur räumlich bedingt werden, ausma⸗ 
chen. Allerdings gewährt die Luft in ihren Schwingun⸗ 
gen das Medium, durch welches das zeitliche Leben der 
Natur uns vernehmbar wird, und es exiſtirt im Raume; 
allein, was in dieſen räumlichen Verhältniſſen das innere 
Leben durch den Sinn erkennen läßt, bleibt für die Auf- 
faſſung des Gehörs immer nur ein Zeitliches, und wir 
bhoören als geiſtige Weſen nicht die bewegte Luft oder die 

körperlichen Luftwellen, ſondern durch dieſelben die in 
der Zeit fortſchreitende Bewegung; ſelbſt die Exiſtenz 
jener Schwingungen hat auch nur das Auge erkannt, und 
es geſteht die Phyſik zu, daß die einzelnen Eindrücke nur 
in ihrer öfteren Wiederholung vernommen werden. Wenn 
daher die phyſikaliſche Zergliederung des Tons auf die 
Schwingungen elaſtiſcher Körper und der Luft zurückführt, 
ſo iſt einer anderen metaphyſiſchen Auffaſſung in dem 
Ton die Erſcheinung eines inneren Lebens gegeben, wo 
die im Körperlichen hauſenden Töne ein Unkörperliches 
ſind und mehr bewirken als bloßen Nervenreiz. Ja wir 
können ſagen, daß das Leben in den Klängen und Tönen 
von dem Körper fich losreißt und zur reinſten Erſchei⸗ 
nung wird. Auf dieſem Standpunct ſtehen wir hier, wo 
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allein das Reinhörbare, und das iſt ein Zeitliches, beach⸗ 
tet wird. Der Wind brauſet, und das Rad des Wagens 
knarrt, und das Geſchütz hallt als bloße Erſchütterung der 
Luft; denn nicht jeglicher Schall und Laut als ſol— 
chet iſt für uns der Ausdruck eines ſelbſtthätigen 
Lebens, wenn auch eingeſtanden werden muß, daß einem 
über die menſchliche Sphäre erhobenen und freieren Geiſte 
auch unendlich viele Erſcheinungen der Natur, welche 
wir für mechanifche Erzeugniſſe erachten und auf eine gei⸗ 


ſtige Belebung zurückzuführen nicht vermögen, als beſeelt 


und in die große Weltharmonie einftimmend gelten mö-⸗ 
gen. Sprechen wir aber von Tönen und von Muſik 
der Natur, ſo verſtehen wir darunter eine aus Selbſt— 
thätigkeit mittelbar oder unmittelbar hervorgehende Ent— 
äußerung. 


§. 4. 


Indem ſich inneres Leben in Tönen und deren Be— 
wegung ausſpricht und dies das Tonleben der Natur aus— 
macht, ſo find wir zur näheren Erörterung eines zwei— 
fachen Weſens, nemlich des Tons und des Rhyth— 
mus geführt; wir haben aber ſchon voraus genommen, 
daß der Ton von uns nicht als ein blos Aeußeres be— 
trachtet werde. Einer anderen, uns hier fremden Un— 
terſuchung bleibt anheim gegeben, die Natur der erſchüt— 
terten Luft und deren Beweglichkeit nach phyſiſchen Ge— 
ſetzen zu ermitteln; wir nehmen die dort gewonnenen Re— 
ſultate auf, um nachzuweiſen, wie das zeitliche Element 
des Lebens mit dem räumlichen verſchmilzt, oder das 
Räumliche zum Zeitlichen wird und Beide gleichartigen 
Geſetzen gehorchen, wie die Bewegung der Luft Ausdruck 
der bewegten Seele wird, und wieder bewegend auf die 
Nerven einwirkt, um in der gleichartigen fortgeſetzten Be— 
wegung vernommen zu werden. Nicht als willkührlich 
gewähltes Zeichen, ſondern als unmittelbarer Ausdruck 
inneren Lebens gelten uns Klänge und Töne, und daher 


find fie uns Produete der Natur, gebunden an ein Ge— 
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ſetz innerer Nothwendigkeit. Ueberſehen aber dürfen wir 
nicht, wie überhaupt zwei Wege ſich für die Erkenntniß 
des Weſens der Muſik eröffnen, da wir in ihr ſowohl 
ein Producirtes, ein aus dem Innern Hervortretendes, 
als auch ein von außen Aufgenommenes, ein durch das 
Gehör Eindringendes erkennen. Hier kommt die Wir— 
kung der Muſik in Betrachtung, dort die Urſache und 
der Urſprung derſelben. In beider Hinſicht bildet das 
Sichtbare einen Gegenſatz. Das Licht nemlich erhellt 
die Welt und ſchließt uns das ſichtbare Daſeyn auf, ſo 
daß wir von den Gegenſtänden angezogen ihnen näher 
treten und ſie umfaſſen; der Ton bringt dagegen die 
Welt zu uns heran und läßt ſie in uns eindringen, und 
ſie lebt in uns fort. Beides aber wird durch ein Ver— 
mögen der Auffaſſung wahrgenommen und angeeignet, 
wobei die Sprache freilich für zwei Beziehungen nur ein 
Wort beſitzt, indem fie die Erfaffung der räumlichen und 
der zeitlichen Geſtaltung beide als Anſchauung bezeichnet. 
Aus dem Geſagten ergibt ſich alſo, daß, was wir in 
den Tönen vernehmen, nicht ausſchließlich in körperlicher 
Berührung beruht, noch das Ohr die letzte hier wirkſame 
Inſtanz iſt; des Geiſtes innerer Sinn macht das Ver— 
nehmende und ein Geiſtiges das Vernommene aus. Und 
ſo haben wir ein Zeitleben zu betrachten, in welchem 
der Wechſel und die auf- und abſteigende Veränderung 
von einem innern Princip ausgeht und der Einheit idea— 
ler Beſchauung zuſtrebt. 


Ser 
Vom Tone. 

Was die Beobachtung des Lebens zu unterſcheiden 
früh ſchon genöthigt wurde, hat die Sprache in verſchie— 
denen Benennungen feſtgeſtellt; doch beachtet der gemeine 
Sprachgebrauch nicht immer die Eigenthümlichkeit der 
Wörter genau und vertauſcht fie zum großen Nachtheil 
des Verſtändniſſes. Daher müſſen wir, ſowohl zur voll— 
ſtändigen Umfaſſung aller Erſcheinungen des Zongebies 
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tes, als auch zur Vermeidung jedes Misverſtändniſſes 
die verwandten Begriffe und deren Namen vorerſt ins 
Klare bringen. Laut und Schall iſt das Allgemeine 
der Gehörwahrnehmung, indem wir damit dasjenige be— 
zeichnen, was mehr oder weniger ſtark in der Erſchütte— 
rung der Luftwellen die Nerven des Körpers und vor— 
züglich das Ohr berührt. Daher ſprechen wir von einem 
dumpfen Laut, von einem hellen Schall. Ob die Schwin— 
gungen regelmäßig oder unregelmäßig ſind, kommt hier— 
bei nicht in Rückſicht, wie auch die Verſchiedenheit des 
Schalles nach der Beſchaffenheit der Körper den allge— 
meinen Begriff nicht angeht. Den Laut vom Schall da— 
durch zu unterſcheiden, daß jener einer organiſchen 
Stimme zugetheilt werde, betrifft nicht das Weſentliche 
und findet auch in dem Sprachgebrauche keine Beſtäti— 
gung der Conſequenz. Der Schall aber heißt dann, 
wenn er in Beziehung auf den Gegenſtand, welcher in 
dem ſchwingenden Körper und deſſen beſtimmteren Schwin— 
gungen enthalten iſt, beſonders erfaßt wird, ein Klang. 
So ſagen wir richtig, die Saite klingt, und benennen 
einen reinen oder unreinen Klang als den Laut, deſſen 
Schwingungen geſetzlich geordnet oder unregelmäßig er— 
ſcheinen. Jeder Ton iſt zwar ein Klang, allein nicht 
umgekehrt gilt jeder Klang ſchon als ein Ton. Wenn 
der Schall und Laut zwar vernommen, aber bei ſeiner 
Unbeſtimmtheit und Ungleichheit nicht aufgefaßt werden 
kann, ſondern verworren und unklar bleibt, ſo nennen 
wir ihn Geräuſch, wie eine rauſchende oder geräuſch— 
volle Muſik einer beſtimmten Auffaſſung ermangelt. In 
erhöhten Graden ſteigert ſich dies bis zum Geſchwirre 
und Lärm. 

Ton iſt der Klang aus Selbſtthätigkeit und mit 
Verhältniß. So entſtehen aus Lauten und Klängen dann 
Töne, wenn fie, durch Selbſtthätigkeit erzeugt, zu einan⸗ 
der in Verhältniß treten, und ſelbſt der einzelne Laut 
wird dadurch zum Tone, indem die Reflexion deſſen Ver— 
hältniß zu andern und zu allen Tönen hinzufügt und ihn 
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z. B. als einen hohen oder tiefen, oder als einen benenn⸗ 
baren betrachtet. Hierin liegt das Weſentliche des Tons, 
nicht in dem harmoniſchen Mitklingen der Nebenklänge, 
wie Rameau und Andere vor Chladni annahmen, im 
Gegentheil benimmt dieſe Beimiſchung dem Ton den hö— 
heren Grad von Beſtimmtheit. 

Auf dieſe Unterſcheidung nimmt freilich der Ge⸗ 
brauch des gemeinen Lebens nicht immer Rückſicht, und 
ſpricht von einem guten Ton eines Inſtrumentes, von 
einem Dreiklang und ſo in vielen Anderen; doch wird 
dadurch die Sache ſelbſt wenig beeinträchtigt. In der 
wiſſenſchaftlichen Sprache kann auf ſtrengere Beſtimmt⸗ 
heit gedrungen werden. | 


F. 6. 

Der Laut und Klang beruht in der Bewegung oder 
Erſchütterung eines elaſtiſchen Körpers, oder einer elaſti⸗ 
ſchen Maſſe, welche durch die Luft und die Luftwellen 
bis zu dem Ohre fortgeführt wird. Im luftleeren Rau⸗ 
me wird weder ein Laut vernommen, noch kann er da 
hervorgebracht werden. Von der Verſchiedenheit der 
räumlichen Eigenſchaften der Körper hängt die Eigen— 
thümlichkeit ihrer Schwingungen und mithin ihres Klan⸗ 
ges ab, was jener Theil der Naturlehre, welcher Aku⸗ 
fti heißt, ausführt, indem er die Geſetze aufſtellt, nach 
welchen die Vibration erfolgt und zur Empfindung des 
Ohrs wird, wobei ſich ein Verhältniß der Schwingungen 
zu den vernehmenden Organen ergibt. Immer aber 
tritt eine innere Beſchaffenheit hervor und geſtaltet ſich 
zu einer äußeren Erſcheinung in der Zeit, gleichſam ſich 
losreißend von dem Körperlichen. Da zeigt dann jeder 
ſchwingende Körper feine beſondere Klangfähigkeit, infos 
fern die ihm eigenthümliche Spannkraft eine beſondere 
Modification der Schwingungen bewirkt, wie auf der 
andern Seite die Auffaſſung der beſondern Bewegungen 
den Organen möglich, oder durch eine unzureichende Ge— 
ſtaltung verſagt iſt. Wenn nun die ganze Natur in Be⸗ 
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wegung lebt und ſo ſich in vernehmbaren oder auch dem 
menſchlichen Ohre unerfaßlichen Schwingungen befindet, 
ſo müſſen wir in dem großen Ganzen und allen ſeinen 
Theilen auch ein allgemeines Tonleben anerkennen, und 
jedes Ding, welches lebt, hat ſeinen Klang und ſeine 
eigene Stimme. Einem höheren Geiſte, der mehr als 
der Menſch zu vernehmen vermag, muß die ganze Welt 
erklingen, und es konnte Pythagoras von einer Sphären⸗ 
muſik der Weltkörper reden, und Jean Paul, der Dich— 
ter, die zauberiſchen Klänge der blühenden Bäume und 
die Melodie der erwachenden Blumenknospen belauſchen. 
Nur in der lebloſen Natur herrſcht Schweigen und die 
Ruhe des Todes kennt keinen Laut. In den Klängen 
der Natur ſelbſt aber laſſen ſich mannichfaltige Beſchaf— 
fenheiten unterſcheiden, zu deren Bezeichnung wir ana⸗ 
loge Merkmale aus andern Sinnesempfindungen anwen⸗ 
den, wie wir von einem hellen, dumpfen, dicken, dün⸗ 
nen Klang ſprechen. Alles dies haben wir hier nicht 
näher zu beachten, da uns vielmehr die Frage beſchäf— 
tigt, was den Klang zum Tone macht. Verfolgen wir 
die Schöpfung des Tons, ſo ergibt ſich ein dreifaches 
Moment. 


Sal. 

1) Der Klang, welcher immer eine Entäußerung in⸗ 
nerer Beſchaffenheiten ausmacht, wird entweder durch ein 
Aeußeres angeregt, oder ſtammt unmittelbar aus innerer 
Selbſtthätigkeit, wenn auch im Leben die Grenze, wel— 
che Beides ſcheidet, nicht ſcharf gezogen und das Be— 
ſondere nicht genau nach ihr unterſchieden werden kann. 
In dieſem Momente aber erkennen wir das erſte weſent⸗ 
liche Merkmal, nach welchem wir den Ton als den 
ſelbſtthätig geſchaffenen Klang bezeichnen. Dies kann 
auch unſere Sprache feſthalten. Wir entlocken der Saite 
einen Klang, aber des Menſchen Stimme tönt, und es 
tönt das von uns ſelbſtthätig angeregte Inſtrument. Es 
geſtaltet der Menſch die Klänge der geriſſenen Saite 
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und der geblaſenen Flöte zu einer Tonfolge, und ſpricht 
darin ſein Inneres aus; in dem Inſtrument erſcheinen 
menſchliche Töne, eine Menſchenſtimme, wenn dagegen 
der Luftzug in den Saiten der Aeolsharfe bald nur 
Klänge, bald ein Analogon von Melodie bildet. 

2) Aller Schall gehört der Zeit an, und was auch 
irgend Räumliches an ihm haftet, wird nicht durch den 
Sinn, welchem der Schall gegeben iſt, aufgefaßt, ſon— 
dern durch Reflexion oder durch vergleichende Beobach— 
tung anderer Art gefunden und durch Combination mit 
dem verbunden, was wirklich durch das Gehör vernom— 
men wird. Die von Menſchenhand bewegte Glocke und 
die ſchwingende Saite wird daher nicht als ein Sichtba— 
res in ihren Klängen erkannt. Nur das Zeitliche fällt 
in den Kreis des Hörbaren, und Chladni's Klangfiguren 

ſtellen nicht mehr als die außerhalb der Schwingungs- 
knoten bewegten Theile der Glasſcheibe dar. Tritt nun 
ein beſtimmtes Zeitverhältniß in den Rhythmus, und 
erſcheint in ihm eine Regelmäßigkeit, ſo wird der Schall 
zum Tone. Jeder Ton nemlich beruht als Erſcheinung 
des Lebens in der Zeit auf dem beſtimmten Verhältniß 
eines regelmäßigen Rhythmus, und die Geſetze des 
Rhythmus ſind, wie neuere Unterſuchungen im Beſon— 
dern nachgewieſen haben, den Geſetzen der Tonbildung 
gleich. Hierbei ſtört uns keineswegs die Frage, ob nicht 
auch im Raume das Rhythmiſche ſich finde, wie man 
den Flug der Vögel, die Bewegung des galoppirenden 
Mferdes eine rhythmiſche genannt hat. Das Auge aber 
ſchaut Nichts mehr als räumliche Verhältniſſe, und 
was dieſen als Zeitliches beigegeben oder verſchmolzen 
iſt, legt nur der denkende Verſtand unter. Soll der 
Rhythmus in dem Galopp des Pferdes oder im Tanze 
vernommen werden, muß der tönende Pulsſchlag und 
der ſchallende Fußtritt hinzukommen; oder wenn auch für 
die räumliche Bewegung dieſe Bezeichnung gelten ſoll, 
haben wir einen zweifachen Sinn des Worts anzuneh— 
men. Die vibrirende Saite iſt an ſich kein Ton; ſie 
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gibt ihn dann, wenn ſie in einer beſtimmten Zeit hörbar 
ſchwingt und ſo die Schwingungen gleichartig erfolgen, 
wenn alſo jene objective Beſtimmtheit auch in der ſub— 
jectiven Auffaſſung erhalten iſt. Mag immerhin Stärke 
und Schwäche eines Tons von der größeren oder gerin— 
geren Elaſticität des Körpers und von deſſen Vibratio— 
nen abhängig ſeyn, oder mag eine auf dem Boden ſte— 
hende Glocke eben ſo wenig als Blei klingen, ſo beſtimmt 
dies alles nicht den Ton als ſolchen; denn wir haben 
hier nicht mit räumlichen Verhältniſſen zu thun, und 
ſuchen den Ton nicht in Etwas; vielmehr können wir, 
wie ſchon oben angedeutet wurde, noch weiter gehen und 
den Ton als eine Entäußerung von dem Körperlichen be— 
trachten. Bei ihm nemlich kommt der Körper, welcher 
bewegt wird oder vibrirt, nicht mehr in Rückſicht, ſon— 
dern nur das in ihm ſich bewegende Leben, welches zur 
zeitlichen Erſcheinung wird. Dieſe Erſcheinung beſteht 
in ſich ſo ſelbſtſtändig, daß wir nach dem mit Augen 
zu ſchauenden Körper nicht fragen und an ein nicht an 
den Raum allein gebundenes Daſeyn glauben. 

5) Der Schall iſt vernehmbar als Differenz und 
wird dadurch zum Ton. Wie das Licht in ſeinem in— 
differenten Zuſtande auch vom Auge nicht erkannt wird 
und zur Farbe werden und ſo in eine Differenz und in 
Gegenſatz treten muß, ſo auch der Schall, welcher als 
ein Indifferentes nicht als Ton vernommen wird. Wir 
vernehmen und erfaſſen einen Ton, indem die Verhält— 
niſſe von Höhe und Tiefe, von Stärke und Schwäche 
hinzukommen. Schon der einzelne Ton behauptet dieſe 
Differenz, ſowohl in Beziehung auf jeden zweiten Ton, 
als auch auf die in ihm ſelbſt mitklingenden Töne, de— 
ren Exiſtenz bei Saiten längſt anerkannt iſt, bei den 
Blas inſtrumenten nicht geläugnet werden darf. In der 
menſchlichen Muſik verbinden ſich die differenten Töne 
wieder zur Einheit und bilden die Harmonie. Höhe und 
Tiefe, Stärke und Schwäche ſind alſo das dritte we— 
ſentliche Moment, welches mit dem zweiten in ſofern 
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zuſammentrifft, als die rhythmiſchen Geſetze zugleich die 
Geſetze für die verſchiedenartigen Schwingungen in einer 
gewiſſen Zeit ausmachen. 

Wir nennen den Ton hoch, wenn die Echwinguns 
gen oder Luftbewegungen viele ſind oder geſchwind er— 
folgen; tief dagegen, wenn ſie langſam anſchlagen. Dies 
aber wird durch die Länge des Körpers modifieirt, und 
zwar ſo, daß die Höhe im umgekehrten Verhältniſſe zu 
dem ſchwingenden Körper ſteht, wie es die langen und 
kurzen Saiten des Claviers zeigen. Zwei in dem Um— 
fang gleiche Saiten ſchwingen und tönen verſchieden bei 
verſchiedener Länge. Aber auch die Spannung des Kör— 
pers und deſſen Dicke tritt hinzu; denn der ſcharf ge 
ſpannte und dünne Körper ſchwingt ſchneller und tönt 
höher, doch kann auch durch die Stärke des Körpers 
eine größere Steifheit und dadurch eine ſchnellere Schwin⸗ 
gung hervorgebracht werden, wie ein dünneres, nicht ſo 
ſteifes Hoboeblatt die niederen Töne leichter angibt, als 
ein dickes und ſteiferes. 

Stark und ſchwach heißt der Ton, in ſofern durch 
den verſchiedenen Grad der Elaſtieität eine größere oder 
geringere Erſchütterung entſteht, wobei, wie ſcheint, 
eine nach geſetzlichem Verhältniß eintretende Zunahme 
und Abnahme der Bewegung in den auf einander fol— 
genden Luftwellen eintritt, wie dies analog bei der Farbe 
ſtatt findet, und daher auch die Tonfarbe genannt wird. 

Die Differenz aber, in welcher der Ton erſcheint, 
muß ſelbſt beſtimmbar und einer Einheit fähig ſeyn. 
Schon im Klange unterſcheiden wir die Reinheit als die 
Einheit gleichartiger Schwingungen, da das Gegentheil 
hiervon zum Geräuſch oder Gekreiſch wird. 


§. 8. 

Auf dieſen Momenten beruht der Ton, den wir als 
die ſelbſtthätige Entäußerung eines inneren Lebens in 
rhythmiſchen Verhältniſſen und in Differenz einer Man- 
nichfaltigkeit betrachten. Nicht ausreichen konnte, wenn 
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man das Weſen des Tous auf die Gleichartigkeit der 
Schwingungen beſchränkte, durch welche allein nie ein 
geiſtiges Leben offenbar werden wird. Dagegen müſ— 


ſen wir auf der anderen Seite warnen, der Natur des 


Tons nicht dasjenige zuzuſchreiben, was der menſchliche 
Geiſt durch Reflexion aus ihr entwickelt und in der Mu⸗ 
ſik dann vorfindet, ein Irrthum, durch welchen Einige 
verleitet worden ſind, die Erſcheinung des Tons in einem 
fo abjtracten Begriff zu faſſen, daß nicht allein alle Be— 
ziehung auf die zum Grunde liegende körperliche Baſis 
der tönenden Dinge aufgehoben, ſondern der Ton zu einer 
rein ideellen Erſcheinung gemacht und verflüchtigt wird. 
Den realen Grund und Boden dürfen wir nicht verlieren, 
wenn wir auch noch ſo feſt an geiſtiger Bedeutſamkeit hal— 
ten. Bevor wir aber auf die Grenzlinie, welche das 
Menſchliche in der Tonwelt ausſcheidet, unſern Blick 
wenden, bleibt das Weſen des Rhythmus und das Ver⸗ 
hältniß der Abſtände in den Tönen näher zu beſtimmen. 


§. 9. 
- Rhythmus. 

Wenige Wörter haben in ihrem unſicheren Gebrauch 
ſo vielfache Misdeutung mit ſich geführt, als das Wort 
Rhythmus, welches, aus fremder Sprache entlehnt, 
die beſtimmte Anwendung eines Kunſtausdrucks hätte 
finden ſollen. So aber iſt man genöthigt, auf eine mehr— 
fache Unterſcheidung im Gebrauch dieſes Wortes einzu— 
gehen. Doch gilt hierbei im Voraus, daß der Rhyth— 
mus nicht blos der menſchlichen Kunſt als Eigenthümli⸗ 
ches, ſondern der geſammten Tonwelt zufällt, und daß 
er ſchon vor aller Kunſt, welche ihn zum ſchönen Rhyth⸗ 
mus werden läßt, in den einfachſten Erſcheinungen der 
lebenden Natur erkannt wird. So vielfach die neueren 
Verſuche waren, das Weſen des Rhythmus in einer De— 
finition auszuſprechen, ſtellt ſich auch hier heraus, daß 
faft Jeder von feinem Standpuncte aus das Wahre ins 
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Auge gefaßt und doch kein Recht erworben hatte, die 
abweichende Anſicht Anderer unbedingt zu verwerfen. 

Leicht war man einverſtanden, daß der Rhythmus 
der Zeit und deren Erfüllung anheimfällt; denn wir be— 
nennen im allgemeinſten Gebrauch mit dieſem Worte die 
durch ein Vernehmbares bezeichnete Theilung und Folge 
der Zeit, wie dies der ſchallende Schritt des Fußes, das 
Klingen des Pendels darſtellt. Ein verhältnißmäßiges 
Wiederkehren des Lautes läßt die fortſchreitende Zeit 
wahrnehmen; denn wenn man auch auf räumliche Bewe— 
gung dieſe Bezeichnung übergetragen hat, ſo geſchah es 
immer im uneigentlichen Sinne. Auf ein engeres Gebiet 
treten wir, indem wir von dem muſikaliſchen Rhythmus 
reden und denſelben von dem metriſchen unterſcheiden, 
wie gleichartig auch die Geſetze für Beide ſind. Jener 
gehört der tönenden Natur und Kunſt, dieſer der menſch— 
lichen Sprachkunſt zu; Beide aber beruhen auf gleichar— 
tigen Prineipien, da das, was den metriſchen Rhythmus 
bildet, immer nur das muſikaliſche Element der Sprache 
ausmacht. 

Faſſen wir nun die weſentlichen Merkmale, durch 
welche der Rhythmus im ſtrengen Sinne uns kenntlich 
wird, zuſammen, ſo ergibt ſich, wie ſich von jeher er— 
gab, daß Rhythmus die verbundene Summe beſtimmter 
und mannichfacher Zeittheile zu einer Einheit ausmacht, 
wobei vorausgeſetzt wird, daß die Zeit erfüllt, nicht leer 
iſt, da eine leere Zeit gar nicht vernommen werden kann. 
Was in der Zeit erſcheint, muß unter die Form von 
Zeittheilen treten, und nur in ihren Theilen wird die 
Zeit als ein Anſchauliches erfaßt. Verſchiedene Theile 
alſo, ſeyen ſie es durch Länge und Kürze, oder durch 
Stärke und Schwäche, bilden im Rhythmus ein Ganzes, 
wie die Proportion im Raume; weshalb auch die bild— 
liche Bezeichnung Zeitfigur, von räumlicher Anſchauung 
entlehnt, nicht verworfen werden mag. Das hierin zu 
Erfaſſende und für die Anſchauung Ausgeprägte muß ein 
Beſtimmtes und eben dadurch der Anſchauung gegeben 
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ſeyn. Das Brauſen eines Waſſerfalls und die Aeolsharfe | 
hat für uns geringen oder keinen Rhythmus, obgleich er 
Beiden nicht abgeläugnet werden kann, aber über die 
Grenzen menſchlicher Erfaſſung hinüberſchweift und nicht 
Beſtimmtheit genug in ſich trägt. Doch auch Mannich— 
faltigkeit wird erfordert. Ein einzelner Klang gewährt 
noch keinen Rhythmus; es muß wenigſtens die Pauſe 
als gültig dazwiſchen treten und der Klang wiederkeh— 
ren; zwei Töne aber bilden fchon einen Rhythmus in 
der engſten Grenze, mehrere Laute einen vollkommenen 
Rhythmus. Doch auch das Vielfache der Zahl nach 
reicht nicht hin. Völlig gleiche Theilung der Zeit in 
fortgeführter Folge, wie in den Hammerſchlägen und im 
Pendelſchlag, zeigt Geſetzlichkeit, und will man dieſe 
gleichartige Bewegung um ihrer getrennten Theile willen 
auch als rhythmiſch benennen und von dem Rhythmus 
des Pendels ſprechen, ſo muß wenigſtens die Gebunden— 
heit zugeſtanden werden, nach deren Auflöſung beim Ein— 
tritt oder vielmehr bei der Wiederkehr einer Mannich— 
faltigkeit der Rhythmus feine vollſtändige Gültigkeit er— 
reicht. Auch findet ſich jene ſtarre Geſetzlichkeit nur in 
dem nichtfreien Leben oder in einer auferlegten Noths 
wendigkeit, wie ſie ſich in der Natur nirgends oder nur 
da auffinden läßt, wo das Mechaniſche vorwaltet. Wir 
dürfen daher auch nicht, wie gewöhnlich geſchieht, an⸗ 
nehmen, die Mannichfaltigkeit entwickle ſich aus dem 
Gleichartigen, ſondern ſie iſt eine urſprüngliche. Nichts 
deſtoweniger können wir von einer erſten lebendigen Re— 
gung ſprechen, welche darin kund wird, daß unter glei— 
chen Theilen ſich der Eine intenſiv hervorhebt, der An— 
dere zurücktritt. Denn gebricht zwar hierbei den gebun— 
denen extenſiv gleichen Zeittheilen die Mannichfaltigkeit, 
ſo wird ſie durch die erhöhte Kraft intenſiv gewonnen, 
das iſt in dem Accent, oder wie ſonſt wir den Unter— 
ſchied erhöheter oder größerer Kraft benennen, und mit 
den Muſikern von gutem und ſchlechtem Tacttheil, oder 
von Theſis und Antitheſis, mit den Metrikern von Arſis 
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und Theſis ſprechen. Die nächſten Fragen find nun: 
was macht das Princip dieſer Ordnung der verſchiedenen 
Zeittheile im Rhythmus aus? wodurch wird dieſe Manz 
nichfaltigkeit zu einem weſentlichen Requiſit des Rhyth⸗ 
mus? wie erklären wir die Entſtehung einer Theſis nach 
oder aus der Arſis und deren Verbindung? Dieſe Erör— 
terungen haben die Forſcher, welche in dem bisher Be— 
merkten größtentheils einig waren, aus einander und ſo 
direct entgegentreten laſſen, daß dies Feld einem Kampfe 
platz ähnlich wurde. Dennoch walten auch hier mehr 
Misverſtändniſſe als Irrthümer ob, oder es ſind dieſe 
erſt aus jenen erwachſen. Faſt alle haben einen guten 
Theil der Wahrheit erfaßt, und jeder Einzelne ſich be— 
müht, dem Andern dies abzuläugnen; eine gegenſeitige 
Achtung und Benutzung würde dem Ziele näher gebracht 
haben als die das Richtige oft verkennende Polemik. 
Die erſte wiſſenſchaftliche Begründung fand Hermann, 
indem er das Princip des Rhythmus in der Wechſelwir⸗ 
kung oder vielmehr im Verhältniſſe von Urſache und 
Wirkung nachwies. Dies wurde misverſtanden und ge— 
misdeutet, indem Einige die Wechſelwirkung darum laug« 
neten, weil die Zeittheile nicht von beiden Seiten poſitiv 
und negativ auf einander wirken, ſondern nur ein einfa— 
ches Cauſalverhältniß ſtatt finde; Andere deuteten die 
gleiche Entſprechung von Urſache und Wirkung, als ſolle 
eine Gleichheit der Zeittheile gefordert werden, was das 
Weſen des Rhythmus aufheben würde. Der Begriff von 
Urſache und Wirkung erſcheint allerdings zu allgemein, 
und der Ausdruck Wechſelwirkung fehlt gegen den Sprach» 
gebrauch, nach welchem Wechſelwirkung nur auf eine 
gleichzeitige Gegenwart ſich bezieht; doch ſelbſt nach ei— 
ner nicht eben gründlichen Widerlegung mußte Apel doch 
ein cauſſales Verhältniß zugeſtehen. Dieſer Gelehrte 
ging dann auf eine nähere Beſtimmung aus, indem er 
den Satz aufſtellte: Rhythmus iſt die ſinnliche Anſchau⸗ 
ung der Einheit einer Reihe von Momenten der Evolu- 
tion. Hiermit aber iſt im Grunde nicht mehr ausge— 
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fprochen, als durch Hermanns Cauſſalität, wenn auch 
allgemeiner, angedeutet war, indem in der Evolution 
und in dem hierbei angewendeten Ausdruck des Erzeug⸗ 
ten und Erzeugenden nichts Anderes enthalten iſt als 
die aus der Urſache hervortretende Wirkung. Wo die 
Erfahrung ein Werden erkennen läßt, denkt der Verſtand 
nothwendig ein Verhältniß von Urſache und Wirkung. 
Gewonnen wurde durch Apel eine von ihm ſelbſt nicht 
gehörig erfaßte, doch gehaltvolle Hindeutung auf ein Le— 
bendiges, in der Zeitform Erſcheinendes. Ungelöſt da— 
gegen blieb hierbei das Problem, wiefern die Mannich— 
faltigkeit der verbundenen Theile, welche keineswegs erſt 
mit der Schönheit eintritt, im Rhythmus zum Weſent— 
lichen werde, und woher in der ſtetig fortſchreitenden 
Entwickelung eine Verſtärkung und Verminderung der 
Kraft möglich werde. Neuerdings irrte man aufs neue, 
indem man in dem urſprünglichen Weſen des Rhythmus 
ſchon die Schönheit enthalten glaubte, da doch weder 
jeder Rhythmus an ſich ſchön, noch derſelbe ausſchließ— 
lich eine Sache der Kunſt iſt. Man begnügte ſich, in der 
Schönheit nichts mehr als die Mannichfaltigkeit und 
deren Einheit wahrzunehmen, durch welche allein jene 
doch nicht zu Stande gebracht wird; man löſte die Fra— 
gen nach dem, was einen ſchönen Rhythmus gewähre, 
und dies lag in der Beſeitigung der Einförmigkeit und 
Mattheit; allein wie überhaupt eine ſolche Mannich- 
faltigkeit entſtehe und gewonnen werde, ob nach Will— 
kühr oder Geſetz, dies ließ man unberührt. Was neuer— 
dings durch Hoffmann (in der Wiſſenſchaft der Metrik, 
Lpz. 1855) als neue Begründung ſich ankündigte, ſtellt 
meiſtens nur andere Namen an die Stelle der fchon ge— 
gebenen. Nach dieſer Lehre beruht der Rhythmus, wel— 
cher von Grund aus ein ſchöner iſt, in der Abwechſelung 
der auf einander folgenden Zeittheile nach dem Geſetz der 
Anſtrengung und Erholung, wobei wieder eine ſchwache 
und eine ſtarke Anſtrengung unterſchieden wird. Dies 
hatte ſchon Fries (Philoſ. Aeſthetik oder Praktiſche Phi⸗ 
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loſophie, 2. Theil, S. 256.) gelehrt, und wenn auch 
nur in Andeutungen, doch gründlicher. Aus jener neue— 
ſten Lehre entnehmen wir nicht, was dann geſchieht, 
wenn auf eine Anſtrengung nicht unmittelbar Erholung 
erfolgt, ſondern entweder nochmalige oder erhöhete An— 
ſtrengung, wie dies wirklich zu erfolgen pflegt; nicht, 
was die verſchiedenen Längen und Kürzen bildet und 
ordnet; nicht, was den letzten Grund für dies Alles 
ausmacht. Zwar wird dieſer in der Nothwendigkeit des 
Gegenſatzes, welche überall in der Welt erſcheine, nach⸗ 
gewieſen; damit aber gewinnen wir nicht mehr, als eine 
leere Formel der neueſten philoſophiſchen Schule. 


§. 10. 

In den Tönen, ſahen wir oben, ſpricht ſich innere 
Lebensbewegung als durch das in der Zeit Bewegte aus. 
Die Zeit nimt als ein Continuum den Ton auf, und 
dieſer würde ſelbſt auch ein forthallendes Continuum ausma⸗ 
chen, träte nicht eben in ihm inneres Leben hervor, und 
wäre nicht die Form der Tonbewegung auch die Form 
der inneren Lebensbewegung. Das innere Leben aber be— 
ſteht, inſofern eine Thätigkeit die andere beſtimmt, in 
der Wechſelwirkung thätiger Kräfte, und zwar nicht al— 
lein überhaupt in mannichfacher Erregung, ſondern im 
Wechſelſpiel von Aufregung und Beruhigung, welche 
doch keineswegs an ſich abſolute Ruhe ausmacht. Aus— 
ſprache und Abbild dieſes inneren Lebens find die laut— 
werdenden Töne, die fich rhythmiſch verbinden und ord— 
nen, indem ſie in vernehmbarer Abwechſelung die Zeit 
erfüllen, wie das innere Leben als zeitliches in rhythmi— 
ſchen Verhältniſſen exiſtirt. Die erſte freie Urſache für die 
rhythmiſche Bewegung der Töne wird mithin in dem inne— 
ren Leben enthalten; von ihr geht die Anregung aus; ſie 
beſtimmt den Anfang und den Wechſel und den Ablauf 
der Bewegung. Die Form aber der Erſcheinung und der 
Entäußerung iſt durchaus eine zeitliche, und alſo eine 
Verbindung, in welcher das Aufeinanderfolgende ſtets 
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von dem Vorhergehenden abhängig, die Gegenwart durch 
die Vergangenheit beſtimmt wird. Es werden aber zu— 
gleich die Abwechſelung der Thätigkeit und ein verſchie— 
dener Grad der Kraft erfordert, da ein Mangel der er— 
ſten zur einförmigen Ruhe wird, welche dem Tode gleicht, 
und da ein Fortſchritt nur durch neue Erregung mög— 
lich iſt. Eine gleichartige Bewegung, wie die des Pen— 
dels, läßt, wie wir ſchon oben bemerkten, immer nur 
ein gebundenes Leben vorausſetzen, und iſt daher auch 
nur im Mechaniſchen zu finden; ſie enthält Ordnung, 
aber keinen Rhythmus. Wenn daher Andere hierbei eine 
Cauſſalität annahmen, Andere ein Moment von dem an— 
deren erzeugt nannten, ſo blieb unerklärt, wie dieſer Zu— 
ſammenhang aus den Momenten ſelbſt hervorgehen könne. 
Was hier das Wirkende ausmacht, liegt in der Thätig⸗ 
keit des geiſtigen, in der geſammten Natur, wie im Men 
ſchen wohnenden Lebens, deſſen Ausſprache im Rhyth— 
mus erſcheint. In dem Leben aber geht aus Anſpannung 
oder Aufregung Abſpannung oder Beruhigung hervor, 
und das zweite Moment der Thätigkeit kann nicht grö— 
ßer ſeyn, als das erſte. Diejenige Cauſſalität, welche in 
unſerem inneren Leben obwaltet, iſt auch in dem Rhyth— 
mus der Töne ausgeprägt und das modifieirende Princip. 


8.11. 


Die erſte Regung lebendiger Bewegung beruht unter 
gleichen Theilen in intenſiver Verſtärkung, durch welche 
ein Theil hervorgehoben wird. Dies ergibt den accentuirten 
Rhythmus, in welchem der eine gleiche Theil intenſiv 
0 0 ö und BP Verſtänite ſich nie 
oder ea re ee 
Hierbei aber verwechſele man nicht Accent mit der Höhe 
des Tons, und verſtehe nur den markirten Ton, welcher 
den Grenzpunet der Zeitfigur bildet. Dieſe Verſtärkung 
kann überdies doppelt erſcheinen, indem in jene Gleich— 
artigkeit ein mehrfacher und nach Graden verſchiedener 
Accent eintritt, und ſo ein Rhythmus mit verſchiedenen 
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Accenten ſich ergibt, . — oder — — — —. Die 
Mannichfaltigkeit ee ee ſich im N der 
Dauer der Zeittheile oder in dem extenſiven Verhältniſſe 
der Töne, in welchem ſich eine Menge gerader und un— 
gerader Zahlen entwickelt, bei welchen eine Länge ſo— 
wohl zweien Kürzen, als auch drei und vier Kürzen 
gleich gelten und in dieſe Kürzen aufgelöſt werden kann. 
Die Größe dieſer Längen und Kürzen hat an ſich kein 
Geſetz, und es kann die Zerſetzung ſo weit geſteigert 
werden, als ſie nur das menſchliche Ohr zu vernehmen 
vermag. Was über deſſen natürliche Fähigkeit hinaus— 
ſchreitet, kann wol exiſtiren, geht ihm ſelbſt aber verloren. 
Ohne daß der Verſtand die Zahlen auffindet und 
ausſpricht, umfaßt das Gefühl die Einheit der rhythmi— 


ſchen Verhältniſſe; doch ward dem menſchlichen Sinn 


eine Grenze angewieſen, welche in der vierfachen Zahl, 


ſie mag muſikaliſch als Viertel oder Sechzentheile be— 


zeichnet werden, enthalten iſt. Schon das, was jenſeits 
dieſer Linie zunächſt in Abmeſſungen der Zahl Fünf be⸗ 
ſteht, und das Gefühl wol noch zu erfaſſen vermag, 
lautet nicht gefällig, und ſchwer wird es, durch Her— 
vorhebung eines erſten Momentes ein Gleichgewicht zwi— 
ſchen 1 zu 5 zu bilden oder in fünf Momenten eine 
Einheit zu gewinnen. Dagegen widerſtrebt dem Gefühl 
das ſiebentheilige Maas geradehin, und ganz widrig und 
unbrauchbar erſcheint ihm die Meſſung durch 11. 15. 17. 
Daher urtheilte ſchon Leibnitz richtig, das menſchliche 
Ohr könne nur bis fünf zählen. Die Verhältniſſe von 
1 zu 2 und von 1 zu 5 find die natürlichſten und am 
meiſten brauchbaren. 

Nicht nöthig ſcheint es, hier die mannichfaltigen 
Formen der Verbindung von Längen und Kürzen aufzu— 
zählen, weil in ihnen, wenn auch die Combination bald 
mehr, bald weniger Freiheit zeigt, das Weſentliche des 
Rhythmus doch nicht verändert wird. Nur das Eine 
werde bemerkt, wie vergeblich der Streit zwiſchen Me— 
trikern und Muſikern war, in welchem dieſe als Fehler 
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mit Bitterkeit rügten, daß jene, von dem Satze ausge- 


hend, die Länge ſey zweien Kürzen gleich, ſich auf die 
Bezeichnung von Länge (—) und Kürze () beſchränk⸗ 
ten, und nicht in den neuerfundenen Notenzeichen einen 
Unterſchied verſchiedener Kürzen, z. B. J. J oder 
EFT andeuteten. Durch die relativen Verhält— 


niſſe der Länge werden dem Metriker die Formen nicht 


geändert, und da der mit der Sprache vereinte Rhyth— 
mus als Metrum immer nur im Kunſtproduet erſcheint, 
ſo muß zugeſtanden werden, daß ein Verhältniß von 


1:5 hier nur unter Bedingungen und im Uebergange 


zuläſſig iſt. Neuerdings haben die Metriker ein Zwei— 
faches eingeräumt, womit die Muſiker ſich befriedigt fins 
den können: daß nach den alten Rhythmikern es eine 
irrationale Länge gibt, welche nicht volle zwei Zeiten 
in ſich faßt, und daß eine lange Sylbe um die Hälfte 
verlängert werden kann, alſo _uuu dem J. I gleich» 
kommt. Wenn ſie aber ſich ſcheuen, mit den Muſikern 
die Triole J) dem gleich zu ſtellen, liegt der Recht⸗ 
fertigungsgrund in der Sprache, welche auf die einfaches 
ren und leichter erfaßbaren Verhältniſſe beſchränkt iſt. 


ir 42. 

Enthält der Rhythmus ein wenn auch in Zeitmo— 
mente getheiltes Ganzes, ſo hat derſelbe einen Abſchluß, 
doch nirgends eine Lücke. Es kann aber, während die 
Zeit ungeſtört fortfließt, eine Unterbrechung ihrer Er— 
füllung durch Töne eintreten, und dabei das tonleere 
Moment gültig werden. Dennoch wird dadurch das 
rhythmiſche Verhältniß nicht geſtört, indem die von Tö— 
nen nicht erfüllte Zeit auch zu der Zeitreihe gezählt wird. 
Dies iſt die Pauſe, welche auf gewiſſen Puncten die 
Erfüllung der Zeit, aber nicht den Rhythmus aufhebt. 
Die Dauer der Pauſe mag an ſich einer Länge oder einer 
Kürze gleich ſeyn, eine rhythmiſche Bedeutung gewinnt 


ſie durch den zum Grunde liegenden Rhythmus, in wel⸗ 


chen ſie eingreift. Man hat zwar behauptet, daß inner⸗ 
I. 3 
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halb einer rhythmiſchen Reihe eine Pauſe nicht vorkom⸗ Ri: 


men könne, ſondern nur zwifchen zwei Rhythmen, die 
zu einer Reihe ſich verbinden, eintrete; allein auch in⸗ 


nerhalb der Reihe wird ein Zwiſchenraum, welchem die 


Erholung zufällt, wenn auch tonleer, doch bedeu— 
tungsvoll, ohne eine Lücke herbeizuführen. Was ſind 
ſogenannte abgeſtoßene oder kurz vorgetragene Töne 
5555 anders als ein Rhythmus mit dazwiſchen 
tretenden Pauſen? Dieſe aber heben den Rhythmus 
nicht auf. 


§. 15. 

Niemand hat je gezweifelt, daß der Rhythmus dem 
Gebiete der Zeit und mithin dem Tonleben angehört; das 
gegen hat die Frage, ob die Töne und die Muſik uns 
bedingt unter der Form des Rhythmus ſtehen, ihre Zwei— 
fel und Verneinung gefunden, wie namentlich Gottfried 
Weber den Rhythmus eine nicht weſentliche Eigenſchaft 
der Muſik nannte und eine rhythmusloſe Muſik in Bei⸗ 

ſpielen aufführte. Allein auch dieſe Behauptung ſtammt 
aus einem Misverſtändniß, in welchem Rhythmus mit 
dem Tacte, oder der feſtgehaltenen Norm des gleicharti— 
gen Rhythmus verwechſelt wurde; denn wenn Weber 
den gewöhnlichen Choralgeſang der Gemeine, wo längere 
und kürzere Dauer der Töne nicht tactmäßig gegen eine 
ander abgemeſſen, ſondern jeder Ton willkührlich nach 


dem Ohngefähr ausgehalten wird, als Beiſpiel anführt, 


und das Recitativ damit vergleicht, fo ermangelt dies 
Alles des Tactes, aber nicht des Rhythmus. Von dem 
Tacte aber haben wir an anderer Stelle zu ſprechen. 
Hier ergibt ſich, daß ein Laut oder Schall an ſich ohne 
Rhythmus exiſtirt, aber aufgenommen in ein beſtimmtes 
Verhältniß zum Tone wird, und in einer Folge mit Meh⸗ 
reren verbunden rhythmiſche Geſtaltung annimt, daß 
mithin überall, wo ſich Töne verbunden finden, auch 
das Geſetz des Rhythmus waltet. | 
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BEN > 8. 14. f 
Das Verhältniß der Toͤne in Höhe A8 eh 5 

Unter den Tönen entſteht durch die verſchiedene Ge⸗ 
ſchwindigkeit oder Zahl der Schwingungen ein Abſtand 
der Einzelnen, welchen man die Tonferne, das In— 
tervall nennt. Die Länge des ſchwingefden Körpers 
und deſſen Maſſe und die ihm eigene Spannung beſtim⸗ 
men die Zahl der angeregten Luftwellen, welche an das 
Hörorgan ſchlagen, und bilden den hohen und tiefen Son. 
Wie dies geſchieht, das heißt, wie der ſchallende Kör— 
per ſchwingt, und die Luftwellen das Organ berühren 
und Empfindungen erregen, beſtimmt und berechnet die 
Lehre der Phyſik, welche ſich Akuſtik nennt. Folgen 
die Schwingungen in gleicher Zeit auf einander, ſo iſt 
ſtatt des bloßen Lautes der Ton gegeben, welcher immer 
eine beſtimmte Höhe beſitzt. In dieſer Beſchaffenheit 
kann der tiefere, aus langſamer Bewegung hervorgehende 
Ton als die geſchloſſene Einheit der aus einander gehen— 
den höheren Töne betrachtet werden, ſo daß wir ſagen, 
dieſe gehen von dem tieferen Grundton aus. Dagegen 
ſteht dem tieferen Tone der höhere auch gleich, weil er 
durch die vermehrte Bewegung in Zahl erreicht, was an 
Fülle ihm gebricht. So iſt die Octave der Prime gleich 
und von ihr verſchieden. 

Der Umfang, innerhalb weſſen ſich Töne geſtalten, 
muß als ein unendlicher vorausgeſetzt werden, doch er— 
ſcheint er auch in den Grenzen menſchlicher Faſſungs— 
kraft noch ſehr groß, nach Wollaſton in der Ausdehnung 
von zehn Oetaven. Das 32füßige C der Orgel, wel 
ches 52 mal in einer Secunde ſchwingt, und das G, 
welches 16584 mal in einer Secunde an das Ohr 
ſchlägt, können als Grenzpuncte angenommen werden; 
doch wurde von Weber nachgewieſen, daß Luftwellen 
aller Art einen Schall hervorbringen, wenn nicht we— 
niger als 15 und nicht mehr als 50000 in einer Se⸗ 
eunde zum Ohr gelangen. Das Verhältniß der ſich auf— 
reihenden Töne kehrt geſteigert, doch gleichartig in dem— 
a 3 
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Umfang der Octave wieder, ſo daß wir innerhalb einer 


Octave alle Intervallen erfaſſen können. Da aber hoch 
und tief immer nur relative Begriffe ſind, und die Ver— 


ſchiedenheit der Töne eine unendliche, kaum beſtimmbare 


ausmacht, ſo kommt dem Verlangen nach einem feſten 


Puncte zu Statten, daß wir alle Töne nach der Orga- 


niſation des menſchlichen Ohrs zu beurtheilen haben, und 
nach den von dieſem ausgehenden Forderungen die Ver— 
hältniſſe ordnen. Hierbei aber kann keineswegs darüber 
abgeſprochen werden, ob nicht anders geſtalteten Orga— 
niſationen und einer anderen Auffaſſungsweiſe, als die 
menſchliche iſt, auch andere Tonverhältniſſe gegeben ſind, 
welche für uns keine Gültigkeit haben. Wir vermögen 
die Natur außer uns nirgends anders zu beurtheilen, als 
inwiefern ſie für den Menſchen exiſtirt. Kommt es auf 
das Gefällige und das Schöne an, dann treten ſelbſt auf 
dem menſchlichen Gebiete der Töne Zeiten und Indivi⸗ 
duen auseinander, und welche Verhältniſſe von dem Al— 
terthume anerkannt wurden und woran der Aſiate oder 
der Nordländer ſich ergötzt, dieſe ſind vielleicht für uns 
unanwendbar und mißfallen unſerem Ohre. 

Der Menſch, ſobald er zu geiſtiger Entwickelung 
gelangt iſt, erkennt und beſtimmt in den Verhältniſſen, 
welche er durch Zahlen zu berechnen vermag, eine be— 
ſtimmte Folge, wie die Tonleiter oder Scala ſie auf— 
ſtellt. Dieſe findet ihre Anwendung in der Kunſt. Wir 
kehren ſpäter auf ſie zurück. 


§. 15. 

Aus dem bisher Geſagten ergab ſich, daß überall, 
wo Töne als Ausdruck eines inneren Lebens vernom— 
men werden, das Rhythmiſche und die Verhältniſſe der 
auseinandertretenden Abſtände in Höhe und Tiefe die 
Grundlage bilden, und daß dieſe daher in der geſamm— 
ten tönenden Natur gefunden werden, wenn ſie auch 
nicht nach dem in der Muſik des Menſchen aufgeſtellten 
Regulativ beurtheilt werden können. Unter dieſer Form 
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wird zeitlich das Geiſtige offenbar, welches das geſammte 
uns umgebende Daſeyn durchdringt, ſo daß die Natur, 
im weiteſten Sinne des Worts, in Tönen lebt und er— 
ſcheint, und von der Muſik der Welt und alles Einzel— 
nen geſprochen werden kann. Wir ſchreiten aber in der 
Unterſuchung weiter, indem wir fragen, wie thut ſich 
die Muſik außer der Sphäre des Menſchen in den übri— 
gen Kreiſen belebter Naturweſen kund? was iſt das 
Tonleben der Natur im Gegenſatz der menſchlichen Kunſt? 
kann die muſikaliſche Kunſt auch als wachen der 
Natur betrachtet werden? 


S. 16. 
Die Muſik der Natur außer der menſchlichen 
Sphaͤre. 

Ueberſchauen wir die große Reihe der Naturweſen 
außer der menſchlichen Sphäre, und fragen bei den ein— 
zelnen nach der Tonfähigkeit und der Ausbildung derſel⸗ 
ben für Muſik, ſo dürfen wir die Sicherung vor mög— 


licher Täuſchung nirgends außer Augen laſſen; denn nur 


zu leicht tragen wir das Menſchliche auf andere Weſen 
außer uns über, und ſchreiben in einer dichteriſchen Auf— 
faſſung der Natur als Eigenſchaft und Selbſtthätigkeit 
zu, x nur unſerer Einbildungskraft anheimfällt; wie 
der Dichter in dem Säuſeln des Windes wol Lieder ver— 
nimt und den Bach melodiſch rauſchen hört. Auch kann 


die Behauptung, je größer die Fähigkeit eines Weſens 


Töne hervorzubringen ſey, auf deſto höherer Stufe ſtehe 
es in der Reihe der Erdorganiſationen, nicht im Allge— 
meinen und für jedes Einzelne gelten, weil derſelben eine 
Menge von wohl begründeten Erfahrungen widerſpricht. 
Dies Geheimniß der Schöpfung deckt ein Schleier, den 
wir nur an einigen Stellen zu erheben vermögen, und 
unſer Blick dringt nimmer tief genug in das innere Le— 
ben fremder Naturen ein. Wer möchte auch den geleh⸗ 
rigen und oft in der reinſten Gemüthlichkeit dem Men⸗ 
ſchen nahe geſtellten Hund tief unter die nicht eben geiſt⸗ 
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volle Nachtigall ordnen? Im Allgemeinen wird ſich er⸗ 
geben, daß die Natur außer dem Menſchen größtentheils 


nur Laute und Schall beſitzt, wenn auch damit der Ans 
theil an der Ausbildung der Töne nicht geläugnet wer⸗ 


den darf. 


§. 17. 
Die Welt des Unorganiſchen nennen wir nicht todt; 
ſie birgt in der überwiegenden Maſſe des Körpers 5 
ſchlummerndes Leben, und die Kräfte, welche Laute und 
Töne ſchaffen könnten, ſind nur noch nicht erwacht, die 
Töne ſelbſt aber ruhen in den unbewegten Dingen ver— 
borgen, um von fremdem Impuls, wenn der Menſch 


das Ding zum Mittel ſeiner freien Zwecke macht, ge— 


weckt zu werden. Die Körper dieſer Sphäre, welche der 


Fähigkeit einen Laut durch eigene Thätigkeit von ſich 


zu geben ermangeln, unterſcheiden ſich dennoch auch nach 
dem höheren oder nirbiren Grade, in welchem fie menſch⸗ 
licher Tonerzeugung dienen. Die edleren Metalle bes 


haupten den ehrenden Namen auch in dieſer Hinſicht; 


denn ſie ſind zu Tönen geeigneter, als die unedlen. Mit 
dem wacheren Leben erhöht ſich die Regſamkeit für Ton⸗ 
bildung. Wir ſind zwar nicht im Stande, die gewiß 
auch in Klängen kund werdende Bewegung des zeitlichen 
Pflanzenleben 5 durchs Gehör zu erfaſſen; aber die Be— 
fähigung zur Vermittelung von Tönen ſehen wir den 
aus dem vegetabiliſchen Reiche entnommenen Inſtrumen— 
ten in einem vollkommneren Grade zugetheilt, als den 


aus Metallen bereiteten. Dieſe Möglichkeit, geiſtige 


Beſeelung in ſich aufzunehmen, deutet wenigſtens auf 
eine Verwandtſchaft des Weſens hin; doch kann dem an 
ſich paſſiven Inſtrument auch nicht mehr als ſolch un⸗ 
tergeordneter Antheil zugeſchrieben werden. 

Schreiten wir aufwärts durch die Reihen belebter 


| Weſen, ſo finden wir in den niederen Regionen anfangs 


weder erkennbare Fähigkeit für die uns vernehmbaren 
ERBE) noch Empfänglichkeit für aufzufaſſende Töne. 
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Die Organe fehlen für Beides. Geräuſch, durch äußere 
Körpertheile hervorgebracht, darf nicht hierher gezogen 
werden, wie bei Bienen, Cicaden und anderen Inſecten.“ 
Das Tonleben erſcheint als leiſeſte Regung in den Fi⸗— 
ſchen, unter denen einige Arten (OCottus cataphractus, 


OCobitis fossilis) Laute hervorbringen. Man hat von 


Thieren dieſer niederen Claſſe beglaubigte Beobachtungen 
mitgetheilt, welche Erſtaunen erwecken, indem in der 
nachgewieſenen Empfänglichkeit für Melodieen, wie ſie 
in den Fiſchen und Krebſen, welche einer angeſtimmten 
Muſik folgten, ſichtbar ward, immer auch eine Repro⸗ 
duction des Vernommenen vorausgeſetzt werden muß. 
Mit den Amphibien beginnt bei dem vorhandenen Organ 
der Lunge eine Ausbildung der Stimme und Laute, ohne 
jedoch eine muſikaliſche Bedeutung zu gewinnen; denn 
wie verſchieden hierin die einzelnen Arten der Thiere ge— 
ſtellt erſcheinen und eine Menge der Säugthiere weit 
zurücktritt, Andere in der Theilnahme an vernommener 
Muſik auffallend ſich auszeichnen, was in dem bekann⸗ 
ten Concert für zwei Elephanten zu Paris (ſ. Muſikal. 
Zeitung 1799. N. 19) genau beobachtet wurde, ſo ſteht 
im Allgemeinen feſt, daß in den Stimmen der Vögel, 
welche unter den Thieren allein ſingen, zuerſt dasjenige 
hervortritt, was als Muſik betrachtet werden könnte. 
Nur bleibt einer poetiſchen Auffaſſung der Natur auch 
hier anheimgeſtellt, mehr als wirklich in ihr gegeben 
iſt, herauszuahnden, wenn ſie in dem Rufe der Wachtel 
ein „Lobe Gott“ vernimt, in dem Tirilliren der Lerche 
eine Hymne zur Frühlingsfeier findet, und wie ſonſt die 
ſymboliſche Deutung dies behandelt. Nicht Alles aber, 
was in dieſer Region Stimme beſitzt, gewinnt alsbald 
auch Muſik. Wo nicht die Kraft der Selbſtthätigkeit 


wirkſam hervortritt, und nicht unmittelbar ein Inneres 


und Geiſtiges zur Ausſprache gelangt, da ſind Laute 


nur Spiel des von außen beſtimmten Zufalls oder einer 


körperlichen, nicht freien Regung. Wie die Flötenuhr 
durch einen an ſich todten Mechanismus ſogar muſikali⸗ 
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ſche Kunſtwerke aufſtellt, indem dasjenige, was fie mes 
cghaniſch wiederholt, ein Product menſchlicher Erfindung 


iſt, ſo gebricht auf der anderen Seite auch dem Geſang 
der Vögel die Entäußerung eines inneren freien Lebens; 
denn ſie ſingen meiſt nur in der Zeit, welche dem Ge⸗ 


ſchlechtstrieb zufällt. Wir erkennen ihnen daher nur 
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Töne zu als Erzeugniſſe einer bedingten Selbſtthätigkeit 
auf einer niederen Stufe, wo noch die volle Freiheit 


mangelt und das Selbſtgefühl, welches zu ſeiner Dar— 


ſtellung ein beſtimmtes und erkennliches Zeichen wählt, 
noch nicht entſcheidend wirkt. Es ſind darin immer nur 


5 inſtinetartige Produete gegeben. Doch näher erwogen 


unterſcheiden ſich dieſe Töne auch in Hinſicht der muſi⸗ 
kaliſchen Verhältniſſe noch vielfach von den Tönen der 
Menſchen. Nimmer gelingt es, die Folge der Töne 
unſerer muſikaliſchen Scala anzupaſſen; und vergeblich 
bemühen wir uns, den Geſang der Vögel in Noten aus— 
zudrücken, wie alle mühſamen Verſuche von Athanaſius 


Kircher bis auf neueſte Zeit zu keiner Wahrheit führe: 


ten. Läßt ſich auch in ihnen eine Art mathematiſch be— 
ſtimmbarer Verhältniſſe nicht läugnen, ſo überſchreiten 
fie doch die in menſchlicher Muſik gültigen harmoniſchen 
Bedingungen, welche nicht als zufällige betrachtet wer— 
den können. Die Mannichfaltigkeit und die Contraſte 
ſind groß, indem ſich aus dem Grundton weit feiner ge— 
ſpaltene Verhältniſſe entwickeln, als unſer Tonſyſtem ſie 
aufſtellt, fie bleiben aber für menſchliche Muſik unbrauch⸗ 
bar und können nicht einmal mit Beſtimmtheit von dem 
menſchlichen Ohre erfaßt werden. Was wir wahrneh— 
men, ſind nur Analogieen. Des Rhythmus entbehrt der 
Geſang der Vögel keineswegs; allein er iſt kein menſch— 
licher oder muſikaliſcher, ſondern weicht von den uns 
gültigen Geſetzen weit ab, und überſchreitet die hier na— 
türlich begründete Proportion. Im Beſondern mangelt 
die Bedeutſamkeit der Pauſe; denn mag der Kukuk in 
ſeinem Geſang auch die kleine Terz richtig wiederho⸗ 
len, ſo täuſcht man ſich, wenn man mit Busby (Ge— 
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ſchichte der Muſik Th. 1. S. 6) und Anderen eine genaue 
Accentuation und ſtreng gehaltene Pauſen behaup— 
tet. Auch dasjenige, was in menſchlicher Muſik als gei— 
4 Element den Auftact hervorbringt, muß vermißt 
verden, wenn wir in dem nicht menſchlichen Geſang die 


Anwendung des Auftacts nicht vorfinden, da ja nicht 


jeder Vorſchlag für einen Auftact genommen werden kann. 
Und ſo mag Blumenbach in ſeiner Sprache richtig ge— 
urtheilt haben, wenn er ſagt: die Vögel ſingen nicht, 
ſondern pfeifen nur. Eine Art Muſik mag es genannt 
werden; nur keine menſchliche. Auch können wir ſie da 
nicht erwarten, wo keine vollſtändige Thätigkeit des freien 


Geiſtes und des Gemüths obwaltet. Von dem Geſchrei, En 


als Entäußerung der körperlichen Affection, zu dem Ge⸗ 


ſang ohne Worte iſt der Uebergang nicht fo leicht und 


nahe, als es ſcheint; dazwiſchen liegt eine zu gewinnende 
Macht des Geiſtes, welche Mehr als Spiele phyſi 
Kräfte in Anſpruch nimt. Die hierzu aufgeſtellten Er— 
fahrungen gewähren ein nicht geringes Intereſſe der Be— 
ſtätigung, wenn auch noch nicht ausreichende Reſultate. 
Der Geſang der Walddroſſel beſteht aus fünf oder ſechs 
Theilen, und der letzte Ton eines jeden Theils iſt eine 
Art Nachſchlag, ohne harmoniſchen Schluß, wie wir 
ihn in der Muſik nicht anwenden können. Die Amſel 
hat einen beſtimmten Rhythmus, welcher auch mannich— 
faltig heißen kann, doch läßt er ſich nicht ohne Verän⸗ 
derung in unſere Maaße einfügen. Wie viel geprieſen 
der Geſang der Nachtigall iſt, und wie ſehr das lebendige 
Spiel der Töne in ihm ergötzt, doch bewegt er ſich in 
keinem muſikaliſchen Rhythmus, und auf langgezogene 
Töne folgt nicht ſelten eine Menge kurzer Töne oder 
ein nicht geordnetes Trillern, welches zum Gekreiſch 
werden kann. Als der vorzüglichſte aller Singvögel, ja 
als Meiſter ſeiner Kunſt wird der ſogenannte Spottvo— 
gel, Turtus polyglottus, deſſen Heimath Amerika iſt, 
von den Naturforſchern geprieſen. Was J. Renunie 
(im Magazine of natural history No. 5. 1829. Vgl. 
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Frorieps Notizen 1829. N. 519) und Audubon (in 
N Ornithologie of America. Vgl. Morgenblatt 1852. 
— N. 84) erzählen, beſtätigt theils einen großen Umfang 
und viele Mannichfaltigkeit einer vollen und höchſt les 
bendig modulirenden Stimme, ähnlich dem Geſang N. 0 
Nachtigall, doch ohne lang ausgehaltene Töne, theils 
die bis zu einer unglaublichen Fertigkeit ausgebildete Fä⸗ 
= higkeit, die Naturlaute, wie des Rauſchens der Blätter 
und der Bäche, und den Geſang anderer Vögel nachzu— 
ahmen und mit dem eigenen Geſang zu verſchmelzen, ſo 
daß man einen Hänfling, dann ein Rebhuhn, dann eine 
s Eule, dann eine Ente oder ein Huhn zu hören glaubt; 
dies alles aber reicht nicht für eine muſikaliſche Beur— 
—ſttheilung aus, und es könnte der Spottvogel wohl nur 
mit den Menſchen verglichen werden, welche allerlei 
Thierſtimmen nachzuahmen geſchickt ſind. 


5 \ * §. 18. 5 
Be Die Töne der Naturweſen außer dem Menſchen find 
alſo nicht die muſikaliſchen. Dies beſtätigen alle aufgeſtell⸗ 
ten Beobachtungen der Forſcher, nach denen allerdings 
gewiſſe rhythmiſch-muſikaliſche Verhaͤltniſſe vorhanden 
ſind, aber ſich durchaus nicht für Aufnahme in die aus 
dem Menſchengeiſte entwickelten Grundformen eignen. 
Wollen wir nun dies mit dem Namen der Muſik im 
ſtrengeren Sinne bezeichnen, ſo können wir auch nicht 
von einer Muſik der Natur ſprechen. Dennoch iſt das, 
was ſo in unregelmäßigen Intervallen ſich bewegt und 
. eine ſtrengere Regel des Zeitmaßes und der Harmonie 
nicht zuläßt, ein Geſang und misfällt uns nicht, ja ges 
währt auch Anmuthiges und Intereſſantes. Wir können 
hierüber nur entſcheiden, wenn wir nicht außer Augen 
verlieren, wann und unter welchen Bedingungen Muſik 
erſcheint. Dies aber geſchieht da, wo geiſtige Freiheit 
ſelbſtthätig eintritt und über den Ausdruck eines geiſti— 
gen Lebens waltet. Die Freiheit trägt nemlich ein hö— 
heres ihr eigenes Geſetz in ſich, mit dem ſie frei ſchaf⸗ 


ER * 
fend über das Nothwendige oder Nichtffeie gebietet; dar⸗ 
in offenbart ſich ein geiſtiges Leben, welches als freies 


Weſen aus dem Innern hervortritt. und das ſelbſtmäch?s? 


tige Ergreifen und klare Bewußtſeyn eines ſelbſtändigen 
Daſeyns kund thut. Die Töne der Natur ſind darum 
nicht Muſik im menſchlichen Sinne; denn es wohnt in 
ihnen nicht Freiheit, und die Art der Selbſtthätigkeit, 
welche ſtatt findet, iſt immer nur eine gebundene. Sie 
werden entweder von einem bewußtſeynloſen Zufall ge⸗ 
ſchaffen und ohne geiſtige Regung, ohne Wahl und Ord⸗ 
nung verbunden, wie in der Aeolsharfe, bei welcher wir 
doch nicht ſagen können, der Wind mache die Muſik, 
oder ſie drücken eine ſinnliche Empfindung des Inſtinets 


aus, in welcher die Nathwendigkeit der Natur gebietet 


und bindet. Dieſe Empfindung läßt die Natur meiſtens 
nur im Schrei und Gekreiſch hörbar werden, weil ſie 
derſelben nicht im Bewußtſeyn mächtig iſt. Es ergibt 
ſich dann nur ein Analogon des Gefühls, wie es über— 
haupt in der Thierwelt vorliegt. Da iſt's denn phyſi⸗ 
ſcher Drang, ſinnliches, aus dem Geſchlechtstriebe ſtam⸗ 
mendes Verlangen, was den Vogel ſingen läßt, nicht 
Ausdruck eines reingeiſtigen Innern, nicht bewußtvolle 
innere Anſchauung. Wenn aber die Lerche fingend em» 
porſchwebt, der Finke und die Nachtigall im Laube der 
Bäume ſchlagen, iſt's nicht ihre Luft und Lebensfreude, 
die ſie laut werden laſſen? Wol iſt ſie es, Ausſprache der 
Lebensempfindung; allein doch nur allgemeine Lebens— 
regung, gebunden an phyſiſche Geſetze, die Aeußerung 
körperlicher Behaglichkeit und der Begierde; da ſteht der 
zwitſchernde Sperling der Nachtigall gleich; während 
der Brutzeit ſchweigen ſie Beide. Natürlichkeit wird 
kund, allein nicht Geiſt. Luther urtheilte daher ganz 
richtig über den berühmten Josquin in folgenden Wor⸗ 
ten: ſeine Compoſition iſt fein fröhlich, fließt willig, 
milde und lieblich heraus, nicht gezwungen und genöthigt 
wie des Finken Geſang, und iſt doch ſtraks und gte 
gleich an die Regeln gebunden. 
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§. 19. | 

Wenn nun den Menfchen nur dasjenige Befriedi⸗ 
gung gewähren kann, worin Geiſt und Freiheit obwal⸗ 
tet, ſo erledigt ſich auch die Frage, was den Menſchen 
in den Tönen der Natur ergötze und befriedige. Wir 
müſſen hierbei zuerſt abſondern, was bloße Einbildung 
ausmacht, wie das Gefallen am Gekreiſch eines Canarien— 
vogels. In dem Uebrigen, in welchem man ſich auf eine 
beſtimmtere Tonfolge und einen geregelteren Rhythmus 
hingewieſen findet, da iſt's das Analoge des Freien, was 
ergötzt, gleichwie die Analogieen der Vernunft in Thies 
ren anderer Art ein menſchliches Intereſſe gewinnen. 
Ergötzen kann daher entweder die Reinheit des Tons, 
oder die Ahndung eines Freien in der Gebundenheit der 
Natur, oder die Aehnlichkeiten, die ſich einmiſchen, ohne 
das Menſchliche zu erreichen. Wir legen da wol auch 
eine geiftige Beſeelung unter, und ertheilen der Nachti— 
gall das Gefühl der Sehnſucht, oder vernehmen in dem 
Schlag der Wachtel einen religiöſen Aufruf. In dieſer 
Symboliſirung dient die Natur unſerem Leben in Ideen, 
wir ſind es aber ſelbſt und allein, deren Bild wir in 
der fremden Natur auffaſſen und näher ziehen. 


S. 20. 

Hier aber ſtoßen wir auf einen in der Geſchichte der 
Muſik oft wiederholten Satz, und auf ein allgemeines 
in der Kunſtlehre aufgeſtelltes Geſetz, welche beide dem 
eben Ausgeſprochenen geradehin zu widerſtreben ſcheinen. 
Die Geſchichte nemlich erzählt, der Menſch habe ſeinen 
erſten muſikaliſchen Unterricht von den Vögeln erhalten 
und durch Nachahmung ſich den Geſang gebildet; die 
Kunſtlehre aber geht von dem Grundſatz aus, der Menſch 
ſey als Künſtler an die Natur gewieſen, und habe in 
ſeinen Werken die Natur nachzuahmen. Was der Menſch 
ſelbſt beſaß, hatte er nicht nöthig, durch Entlehnung zu 
gewinnen, und erhielt er ſeine Töne auch nur aus der 
Hand der Natur, jo war es feine Natur, in deren ur« 
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ſprünglichen Beſitz und nach deren eingeborenem Geſetz 


er zum Ausdruck ſeines innerſten Lebens ſich eine Dar— 


ſtellung bildet, ſo daß das ergriffene Mittel ihm dazu 


dient, ſeine geiſtige Fähigkeit auszuleben. Wo er in 
der äußern Natur freie Bewegung oder auch nur deren 
Aehnlichkeit wahrnimmt, ſieht er in derſelben lebendige 
Bilder, ja Vorbilder für ſeine Darſtellung. In dem 
ſcheinbar Geſetzloſen und in dem von der Regel Abwei— 
chenden, wie es der Geſang der Vögel darbietet, erkennt 
er wol auch eine Art freier Formen und kann ſie als 
den Ausdruck einer Freiheit, die er ihnen erſt unterlegt, 


betrachten, obgleich ſie an ſich doch nur Producte einer 


auferlegten Nothwendigkeit ſind. 


§. 21. 
So iſt die Muſik, wenn wir den Begriff auch noch 
nicht dem der Kunſt unterordnen, ſondern nur nicht ins 
Unbeſtimmte erweitern, das Eigenthum des Menſchen 


und feine Schöpfung. Die Natur aber hat ihn zum 


Schöpfer gemacht. Muſik heißt daher nicht minder als 
Poeſie und Malerei ein Product des menſchlichen Gei— 
ſtes, wenn auch früher ſchon vorhanden, ehe das Nach— 
denken Regel oder Lehre, nach welcher die Kunſt ver— 
fährt, aufgeſtellt hat. Die Wahrheit dieſer Behauptungen 
beſtätigt eine zweifache Erfahrung. Die ſogenannten wil— 
den Völker und ſelbſt die rohen Naturmenſchen zeigen 
uns, daß die Muſik erſt mit der volleren Entwickelung 
der geiſtigen Fähigkeiten gewonnen wird, und ſich da 


nicht findet, wo das phyſiſche Uebergewicht das Gemüths— 


leben beeinträchtigt. Einen anderen Beweis liefert die 


Wirkung der Muſik auf nicht menſchliche Weſen und auf 


Ungebildete. Viele Thiere ertragen die menſchlichen Töne 
als ganz fremdartige gar nicht, oder hören ſie ohne Er— 
götzlichkeit. Diejenigen aber, die dem Menſchen näher 
ſtehen, ſelbſt auf einer ſcheinbar niederern Stufe, feſſelt 
die Muſik wie ein Zauber einer anderen Welt. Zwar 
laſſen die Beobachtungen, welche man an Spinnen (Mu⸗ 
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ſikal. Zeitung 2 Jahrg. S. 655) und anderen Thieren, ; 


namentlich in dem im Jahr 1798 zu Paris gegebenen 
Concert angeſtellt hat, noch vielfache Vervollſtändigung 


Hund Begründung wünſchen, doch führt ſchon eine Zu— 


ſammenſtellung des zerſtreuten Vorhandenen zu beſtimm⸗ 
teren Reſultaten. Ungebildete Nationen erfreuen ſich 
theils am bloßen Schall und die Lebensempfindung, wel— 
che ſie ſchreien läßt, ergötzt ſich auch nur an der körper⸗ 


Bi lichen Erſchütterung, welche die ſtark bewegte Luft auf 


ihren Körper hervorbringt; theils iſt es das Rhythmi⸗ 
ſche allein, was in ihnen eine Wirkung hervorbringt, 


wie bei den Bergſchotten die gellende Bockspfeife in dem 
bald ſchnarrendſtarken, bald leiſer ſummenden Tone nur 
durch den Rhythmus Ermuthigung und Mitleid erweckt. 


Muſik aber kann dies nicht genannt werden, was allein 
die Sinnlichkeit bethätigt und affieirt; nur in der Be— 
fähigung rein geiſtiger Organiſationen beruht die Möge 

lichkeit der vollen Auffaſſung. a | 


Zweites Capitel. 
Von der Muſik des Menſchen. 


Sl: 
Die Betrachtung über das Weſen des Tons und über 
die Eigenthümlichkeit der Töne der Natur läßt eine Grenz⸗ 


linie erkennen, durch welche in dem großen Ganzen des 


lautwerdenden Lebens eine beſtimmte Sphäre des Menſch— 
lichen ausgeſchieden wird. Auf dieſe ſind wir hingewie— 
ſen, wenn wir im ſtrengeren Sinne des Worts von 
Muſik reden, und ſie einer äſthetiſchen Beurtheilung 
unterwerfen. Da verlangen vor Allem die Fragen ihre 
Löſung: worin beſteht die Muſik, welche wir eine 


Schöpfung des Menſchen nannten? und was iſt das 


Reinmenſchliche in der Bildung, Ordnung und Verbin- 
dung der Töne, wie ſolche von dem Menſchen im Leben 
und in der Kunſt angewendet werden? Wir werden ſie 
dadurch löſen, daß wir den Charakter der Muſik zer— 
gliedern und in den einzelnen Zügen das Eigenthümliche 
nachweiſen. Das Charakteriſtiſche aber iſt ein Dreifaches. 
Wir beſitzen nemlich in der Muſik ein Product der 
freien Selbſtthätigkeit, welches in fortſchreiten⸗ 
der Entwicklung des reflectirenden Geiſtes gewonnen 
wurde, erkennen in ihr die unmittelbare Darſtel⸗ 
lung des Gemüthslebens, und finden darin die 
Totalität, in welcher ſich die Thätigkeit aller Seelen⸗ 
kräfte für die Darſtellung eines eee 


vereinigt. 


— 


§. 2. 
Muſik das Product freier Selbſtthätigkeit des 
f Geiſtes. 


Nicht ein blinder Inſtinet treibt den Menſchen ſo 
zu ſingen und zu muſiciren, wie er ſingt und muſieirt. 
In den Perioden der Entwicklung, in welchen er allein 
noch den Naturtrieben hingegeben und nicht zur Selbſt— 
macht des Verſtandes gelangt iſt, beſitzt er entweder 
keine oder eine höchſt dürftige Muſik. So wird von 
den Patagoniern im ſüdlichen Amerika, welche, körper— 
lich groß und ſtark, als gewandte Jäger erfunden wer— 
den, berichtet, daß ſie nicht den geringſten Anklang von 
Muſik zeigen und nicht ſingen. Wo Cultur die von 
einer überwiegenden Sinnlichkeit auferlegte Feſſel gelöſt 
hat, und der Geiſt mit ſelbſtthätiger Regſamkeit ordnet 
und erfindet, da tritt Muſik ein, und der zur Vernunft 
erwachte Menſch wählt die Naturlaute aus, um ſie zum 
treuen Abbild ſeines innerſten Lebens zu machen. Da— 
her ſingen unſere Kinder in der Wiege ſchon beſſer, das 
iſt, mehr muſikaliſch als erwachſene Wilde und Unge— 
bildete. Als Guido von Arezzo nach Bremen gekommen 
war, um die dort hauſenden Chaucen im Kirchengeſang 
zu unterweiſen, ſchrieb er zurück, er vermöge mit aller 
Mühe nicht das Geringſte in der Muſik zu fördern, 
denn die Bewohner ſängen wie Eſel. Die bildenden Ein— 
flüſſe der Geſellſchaft greifen mächtig ein. Der vereinzelte 
Menſch hat in ſeinen beengten Zuſtänden nur Laute 
für ſein Bedürfniß und die Befriedigung der Begierden, 
er iſt aber im Ganzen auch mehr ſtumm oder weniger 
laut als das Thier. In die Verhältniſſe der Geſellig— 
keit eingetreten, wo ihm ein geiſtiges Daſeyn in Liebe 
und wechſelſeitiger Erhebung zu einer Welt der Ideen 
aufgeſchloſſen wird, entfaltet er das ihm eigenthümliche 
Leben, und bald verlangt ſein Inneres in reger Selbſt— 
thätigkeit nach Ausſprache, und daß ein anderes gleich— 
beſeeltes Weſen es vernehme; iſt dieſes nicht gegenwär— 
tig, ſo tritt er in einen Wechſelverkehr mit ſich ſelbſt; 
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er ſingt um zu fingen und um vernommen zu werden, 
Auf dem Wege der Natur verfolgt er geiſtige Zwecke; 
die dargebotenen Mittel der Ausſprache und die Aus— 
ſprache ſelbſt ſind zugleich nothwendig und willkührlich. 
Auch hier wird Reflexion zur Schöpferin des Menſch⸗ 
lichen. Nur darf man hierbei nicht alsbald ein metho— 
diſches Nachdenken oder planmäßige Entwürfe. voraus- 
ſetzen, da der Menſch im Leben Vieles oder das Meiſte 
abſichtlos reflectirt, und ohne ſich des Zwecks klar be— 
wußt zu werden, dem Drange ſeines Inneren auf ſiche— 
rem Wege folgt. So gewinnt der Menſch die Muſik nicht 
durch Nachahmung der Natur und nicht die Vögel haben, 
wie Ernſt Wagner behauptete, ihm ſingen gelehrt; den— 
noch verweilt er, während er mit ſeiner Kraft des Gei— 
ſtes geſtaltet und ſchafft, innerhalb der Grenzen und 
unter Bedingungen der Natur, und empfängt aus ihrer 
Hand den zu verarbeitenden Stoff. Angeregt von außen, 
auf die Bedingung des Hörbaren zurückgewieſen, hat auch 
hier der Menſch die in ihm geborgenen Keime zur vollen 
ſchönen Blüthe entfaltet und ſelbſtthätig ſich eine Muſik, 
das iſt, ſeine Muſik geſchaffen. Dieſer Gewinn und die 
Befähigung zur Production erſcheint verſchieden nach den 
mannichfachen Bildungsſtufen. Die Völker, Zeiten, Indi⸗ 
viduen treten auseinander, ausgeſtattet mit verſchiedenen 
Jalenten, abweichend in den Entſcheidungen der Neigung, 
immer aber darin ſich gleich und eins, daß ein inneres 
Leben mit Selbſtbeſtimmung zur Ausſprache gelangt 
und eine Regel zum Grunde gelegt wird. 


§. 5. 

Treten wir dieſer Selbſtthätigkeit des refleetirenden 
Menſchen in der Muſik betrachtend näher, ſo wird ſie 
uns zuerſt offenbar in der Tonfolge. 

Die Geſtaltung und Ordnung der Töne, welche wir 
als Tonfolge oder als Tonſyſtem bezeichnen, iſt eine 
durch Reflexion beſtimmte, ein Product des menſchlichen 


Geiſtes. Dies wird uns auf zwei Puncten erkennbar; 


I. | 4 


u. 
einmal, weil fie nirgends in der Natur ſich fertig vor⸗ 
findet, und dann, weil wir ihrer allmäligen Ausbildung 
auf hiſtoriſchem Wege folgen können. 
Nicht andere Geſchöpfe der Natur haben dem Men⸗ 
ſchen vorgeſungen, noch ſingen ſie nach menſchlicher 


Weiſe, und die Harmonie der Natur iſt nicht die Har⸗ | 


monie der menfchlichen Kunſt. Wie verſchieden auch die 
Organe gebildet ſind, ſo könnte doch das Verhältniß der 
Töne ein allgemein gleiches ſeyn; aber ſelbſt unter den 
Völkern der Erde finden wir eine gleiche Fähigkeit und 
Anlage dafür, nicht aber gleichartige Ausbildung. Wo 
Menſchen mit gewandter Geſchicklichkeit den Vogelgeſang, 
wie das Girren der Nachtigall oder den Finkenſchlag 
nachahmen, wird dies doch nirgends zu einer menſchli⸗ 
chen Muſik; wie überdies dasjenige, was wir hierbei als 
das Gleiche anzuerkennen geneigt ſind, meiſtentheils 
täuſcht, indem wir an unſere Tonweiſe gewöhnt, dieſelbe 
unvermerkt auf den natürlichen Geſang übertragen. Eben 


ſo paſſen die Lieder der Wilden nicht in unſere Tonfolge, 


und frei entwickelte Völker können ſie nicht anwenden, 
ſelbſt nicht außer dem Kunſtwerke und auch nicht dann, 
wenn ſie an ſich nicht gefallen ſollen. Manche Völker 
gelangten in ihrem einmal firirten Zuftande nicht ein⸗ 
mal zur Quarte und mithin auch nicht zur Serte. Die 
Galen in Schottland theilen mit indiſchen und chineſi⸗ 
ſchen Völkerſtämmen den Mangel der Quarte und Sep⸗ 
time, und ordnen die Folge der Töne o degac. Läge 
die Tonfolge der Muſik in der Natur fertig vor, ſo 
ſänge auch jeder Menſch, und immer rein. Auch der 
unreine Ton iſt zwar ein vollſtändiger Ton, aber ſteht 
in einem Misverhältniß, und dasjenige, was das Ver⸗ 
hältniß der Töne zu einander ausmacht, lehrt nicht die 
Natur, ſondern wird durch Reflexion gewonnen und feſt⸗ 
geſtellt. Schweizer und Tyroler, welche in ihrem Ge⸗ 
ſange die Quarte und Septime beſitzen, treffen, ohne für 
unſere Muſik gebildet zu ſeyn, wie die Erfahrung noch 
heute beſtätigt, ſie ſelten rein, indem ſie die Quarte für 
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uns zu hoch, die Septime zu tief nehmen. Wenn nun 
die Schwierigkeit dieſer Intervalle, welche auch jeder 


Singlehrer bei Kindern wahrzunehmen Gelegenheit fin— 


det, von Einigen, wie von Seidel (im Charinomos Th. 2. 


S. 35), dadurch erklärt wurde, als liege in ihnen etwas 


nicht vollkommen Naturgemäßes, ſo waltet ein Irrthum 
ob. Wol ſind ſie nemlich naturgemäß, aber Producte einer 
ſcharf greifenden Reflexion und mithin auch nur da zu fins 
den, wo die feinere Ausbildung des Geiſtes darauf hin— 
gerichtet ſie möglich macht. Es ſteht nemlich die Quarte 
auf der Grenze der Ordnungen und wird bald zu der 
niederen, bald zu der höheren Region gezogen, wenn nicht 
Scharfſinn dies Schwankende beſeitigt. Amiot, als er von 


der Muſik der Chineſen ſpricht, erzählt, wie europäiſche 


Melodieen den Chineſen ſo widrig klangen, daß ſie ſich 
die Ohren zuhielten; dagegen iſt's ein vergebliches Unter— 
nehmen, Melodieen der Chineſen oder der Bergſchotten 
in unſeren Noten mit ſtrenger Genauigkeit aufzuzeichnen. 


§. 4. 

Die Tonlinie der Natur erſtreckt ſich ins Unbe⸗ 
grenzte, und beſteht aus unendlich kleinen Theilen, ein 
fügſames, doch für den menſchlichen Gebrauch erſt zu 
bearbeitendes Material. Es bietet ſich nemlich in der 
Natur, wie das Monochord zeigt, eine Menge von Ver— 
hältniſſen dar, bei denen vorerſt die Brauchbarkeit in 
Frage kommt. Da ſetzt der Menſch nach den Bedin— 
gungen ſeines Geiſtes, welcher auch in der Feſtſtellung 
des Hörbaren wirkſam iſt, Grenzen, und ordnet das ihm 
Anwendbare, und die natürliche Tonfolge wird zur mu— 
ſikaliſchen, welche aus der Natur entnommen, doch in 
derſelben nirgends fertig und abgeſchloſſen vorliegt. Wie 
ein ſolches Recht, in die Natur ordnend einzugreifen, 
dem Menſchen zukomme, bedarf keiner Rechtfertigung; 
es iſt ein urſprüngliches und mit dem Geiſte ſelbſt ge— 
gebenes. Auf einzelnen Puncten ſtellen ſich der Ermit⸗ 
telung einer Einheit, welche dem Geiſte ein unbedingtes 
4 * 
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Erforderniß iſt, nicht geringe Schwierigkeiten entgegen, 
und wie hierbei der Fortſchritt in der Ausbildung hiſto⸗ 


riſch geworden iſt, ſo darf das jetzt Vorhandene, wenn 


es auch durch allgemeine Anerkennung ſeinen Beſtand 
gefunden hat, nicht als das einzige und vollkommene 
Tonſyſtem angeſehen werden. Was über die Grenze des 
für den Menſchen Erfaßlichen hinausliegt, (und das 
menſchliche Ohr hört nicht die Verhältniſſe aller Zah⸗ 
len) bleibt von ſelbſt und für immer ausgeſchloſſen; wie 
frei aber der Menſch in dem alſo begrenzten Gebiete 
wählt und ordnet, lehrt die Geſchichte ſeiner Entwickelung 
durch das vielgeſtaltige Völkerleben hindurch. Da ſtellt 
ſich uns in den verſchiedenen Zeiten ein verſchiedenes 
Syſtem der Töne dar, und zwar nach dem Standpunet, 
welchen der reflectirende Geiſt auf dem Gebiete ſinnli⸗ 
cher Anſchauung einnahm. Nach und nach gewann das 
Geſetz der Verhältniſſe eine entſcheidende Kraft, bis es 
als ein allgemeingültiges hervortrat, und wären die hi— 
ſtoriſchen Urkunden nicht ſo mangelhaft, würde auch der 
Weg genauer nachgewieſen werden können, auf welchem 
der reflertirende Geiſt bis dahin gelangte, wo jetzt die 
Muſik ihre Geſetze behauptet. Was vor Aufſtellung 
einer Theorie die Tonfolge ordnete, war das natürliche 
mehr oder minder ausgebildete äſthetiſche Urtheil, deſſen 
Wahrheit ſpäter durch die mathematiſche Beweisführung 
beſtätigt wurde. Wir ſind freilich gewohnt, unſere heu— 
tige Muſik einer fremden und namentlich der alten Mu⸗ 
ſik der Griechen ſtreng entgegenzuſetzen, und ein neuerer 
Schriftſteller (Kieſewetter in ſ. Geſchichte des Urſprungs 
und der Entwickelung unſerer heutigen Muſik) hat nicht 
allein die hiſtoriſche Möglichkeit geläugnet, daß die neuere 
Muſik aus der altgriechiſchen hervorgegangen ſey oder 
ſich nach ihr gebildet habe, ſondern hat dieſe geradehin 
für naturwidrig erklärt, was ſchon früher auch Chladni 
gethan hatte. Allein naturwidrig war die alte Muſik 
keineswegs und konnte es nicht ſeyn, doch war ſie we— 
niger muſikaliſch, gleichwie der Geſang der Vögel oder 
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der Geſang der Natur in einem noch größeren Abſtande 
für uns unmuſikaliſch, das iſt, für die Darſtellung des 
geiſtigen Lebens unzureichend heißen muß. Mag immer- 
hin zugeſtanden werden, die neue Muſik habe ihr Ge— 
deihen gefunden, als ſie ſich von dem griechiſchen Sy— 
ſteme getrennt; unerweislich bleibt, daß aus der altgrie— 
chiſchen Muſik eine der unſeren gleiche weder erwachſen 
ſey, noch habe erwachfen können. Die Einſicht in das, 
was das Alterthum beſaß und übte, wird immer eine 
höchſt unvollſtändige bleiben; doch kann auch Niemand 
ſich rühmen, über die Anfänge der chriſtlichen Muſik 
zureichende hiſtoriſche Beweiſe zu beſitzen; unläugbar 
aber ſteht der Grundſatz feſt, daß in der Entwickelung 
des großen Ganzen, welches Sache der Menſchheit heißt, 
kein Sprung ſtattgefunden habe, und daß nirgendwo ein 
zweiter Anfang ohne vorausgegangene allmälige Entfal— 
tung der Elemente eingetreten ſeyp. Nur eine Reforma⸗ 
tion, eine Verbeſſerung und Umbildung unterſcheidet eine 
neue Zeit von der alten. Wer möchte da die höhere 
Vervollkommnung der heutigen Muſik in Zweifel ziehen, 
oder den Weg der Anfangsperioden aufs neue wählen? 
Nur Drieberg konnte (in ſ. Aufſchlüſſen über die Muſik 
der Griechen S. 15) behaupten, Alles, was nicht mit 
der griechiſchen Muſik übereinkomme, ſey fehlerhaft und 
verwerflich. Doch wird auch dasjenige, was man in der 
Muſik der Alten als willkührlich zu verdammen pflegt, 
ſeine zureichende Rechtfertigung in der freien Entwicke— 
lung des reflectirenden Geiſtes finden, und ein ſpäter ers 
kannter Irrthum nicht als eine Schuld gerügt werden. 
Die Geſchichtsforſcher können, wenn ſie den Gang der 
Ausbildung ſorgſam verfolgen, die Gültigkeit und ſogar 
die Nothwendigkeit der einzelnen Schritte wohl nachwei— 
ſen, wenn ſie vorſichtig von der einfachen Reflexion des 
Lebens und von der Anwendung der Gewohnheit die 
Lehren der Theoretiker, welche mit ihrer Spitzfindigkeit 
oftmals keinen Eingang ins Leben gefunden haben, un— 
terſcheiden. 
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Das Tetrachord, welches den Griechen zur Baſis 
ihres Tonſyſtems diente, macht eine naturgemäße Grund— 
lage aus. Nicht eine blinde Verehrung der pythagorei— 
ſchen Vierzahl, wie vielfach ſpäterhin auch des Pytha— 
goras Zahlenlehre in den ausgeführten Theilen der Ton— 
lehre zu verwerflichen Beſtimmungen veranlaßte, hat 
das Tetrachord erfinden laſſen, oder, wie Chladni meint, 
die Muſik auf unnatürliche Grenzen beſchränkt. Die 
Griechen fanden in einer an ſich nicht unrichtigen Refle— 
rion das Verhältniß auf dem Wege der Melodik heraus, 
und die Erfahrung wird dieſen Weg außer der Kunſt 
noch heute beſtätigen. Man vergleiche nur hierüber Nä— 
geli's Geſangbildungslehre. Im Tetrachord beruht das 
Element der Melodie, welches aber nicht befriedigend 
ausreichen kann, wenn das Harmoniſche gültig geworden 
iſt oder vorherrſcht. Man nannte in älterer Zeit die 
Quarte ovAAaßr, weil fie die erſte Zuſammenfaſſung 
confonirender Töne enthält (noorn oUAımwıs PYoYPpav 
ovuporen), wodurch fehon deutlich wird, wie auf ein— 
fach natürliche Weiſe man die Forſchung begann. Auch 
hat Niemand verneinen können, daß die Feſtſtellung der 
drei Tongeſchlechter, des diatoniſchen, des chromatiſchen 
und des enharmoniſchen, nach ihrer Möglichkeit und ih— 
rem Abſchluß richtig durchgeführt war, inſofern von ih— 
rer ausſchließlichen Anwendbarkeit nicht die Rede iſt. 
Es hat zugeſtanden werden müſſen, daß die Tonleiter 
des diatoniſchen Geſchlechts von den Griechen vollkom— 
men richtig aufgeſtellt und daher auch immer beibehalten 
worden iſt; daß im Umfang der Quarte vier Töne ent— 
halten ſind, welche, weil der Abſtand von Quarte und 
Quinte 8 oder eine reine Secunde beträgt, zwei und 
einen halben Ton in ſich faſſen. 

Ein Grundpfeiler des Aufbaues war durch die Feſt— 
ſtellung der Oetave 1:2 gewonnen. Das Ganze bilde— 
ten anfangs ſieben Töne im Heptachord, ſpäter die voll— 
ſtändige Oetave im Octachord, in welchem die Quarte 
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5:4, die Quinte 2:5 betrug. Indem hierbei die Grie— 
chen, um ein abſolutes Maas des Tons, das iſt, des 
ganzen Tons zu gewinnen, den Abſtand der Quarte und 
Quinte, nemlich 8:9 wählten, wornach der halbe Ton 
245: 256 betrug, erhielten fie reine Quarten und Quin— 
ten, wie wir ſie nicht beſitzen, dagegen aber auch min⸗ 
der reine Terzen; doch iſt die große Terz zu 64:81 auch 
in neueren Temperaturen, wie bei Kirnberger u. A., 
obgleich fie von der unſerigen 4: 5 um 80:81 zu hoch 
iſt, nicht verworfen worden. Darum darf ſie nicht ge⸗ 
radehin als naturwidrig bezeichnet werden, und mit Un⸗ 
recht führt man zum Beweis die Töne der Trompete 
und des Horns an, als welche nur reine Terzen zu 45 
geben ſollen; denn bekannt iſt, daß der ſechſte Ton in 
der zweigeſtrichenen Octave 4 auf jenen Inſtrumenten 
gegen unſer gültiges Intervall zu tief, der Ton 7 zu hoch 
ſteht, wie ſolche auch im Volksgeſang, namentlich in 
Schwaben vorkommen. Auch kann die Annahme des 
ganzen Tons in 8:9 nicht gegen die Natur deshalb ſeyn, 
weil ſich ja noch ein kleiner ganzer Ton zu 9:40 vorfin⸗ 
det. Beſonnen ſichtete und ordnete der Menſch für ſeine 
Zwecke, was Natur ihm darbot. 

In der Aufſtellung der übrigen Tongeſchlechter, des 
chromatiſchen und enharmoniſchen, haben wir nicht min= 
der eine freiſinnige Combination und das Ergebniß 
fortſchreitender Reflerion anzuerkennen. Die Umwande— 
lung des einen ganzen Tons in einen halben, jo daß 
4244 als das chromatiſche Geſchlecht auf einander folg— 
ten, und die Spaltung des halben Tons in Vierteltöne 
des enharmoniſchen Geſchlechts war nicht aus dem Grun— 
de naturwidrig, nach welchem uns dieſe Intervalle jetzt 
misfallen, noch auch inſofern zufällig und grundlos, als 
nur die Bewahrung der pythagoreiſchen Vierzahl auf die 
Meinung, nicht mehr als vier Töne im Tetrachord zu 
dulden, geführt habe. Hier auch lag den Griechen das 
in einer außer aller künſtlichen Theorie vorhandenen Mus 
ſik Feſtgeſtellte, über welches wir, ohne alte Muſik ges 
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Hört zu haben, nimmer das Urtheil einer allgemeinen 
Verwerfung ausſprechen dürfen, als brauchbar vor, und 
das Irrthümliche kann, wo es ſich vorfindet, nur den 
mangelhaften und in Subtilitäten verlorenen theoretiſchen 
Lehren zugeſchrieben werden. Selbſt die Griechen neue— 
ſter Zeit wenden feinere Tonverhältniſſe noch jetzt an, 
die wahrzunehmen unſer Ohr nicht gewöhnt iſt. Es 
kann nicht unſere Aufgabe ſeyn, das alte und neuere 
Syſtem der Griechen ausführlich darzulegen oder zu be— 
urtheilen, da vielmehr hier nur anerkannt werden ſoll, 
daß es auf Grundlagen der Natur beruhte, eine feinſin— 
nige Combination der Reflexion ausmachte, und auf dem 
Standpuncte ſeiner Zeit nicht als verwerflich erſcheint. 
Dieſe Anerkennung, ſo oft in einſeitiger Entgegnung ver— 
weigert, konnte ſelbſt einem neueſten Verſuche der Wie— 
derherſtellung nicht vorenthalten werden. Als nemlich 
Kretzſchmer, wir berückſichtigen hier nicht, ob ausrei— 
chend, oder auch nur im Beſondern billigenswerth, aufs 
neue eine Entwickelung der Töne durch Quartenfortſchrei— 
tung verſucht hatte, und die Kritiker mit triftigen Grün— 
den die Temperatur unſerer Muſik vertheidigten, konn— 
ten fie doch nicht läugnen, daß auch dieſe Conſtruction 
auf eine Thatſache der Natur gebaut und mit vielem 
Scharfſinn ausgeführt ſey. | 


8. 6. 

Verfolgen wir den Fortſchritt der Entwickelung, ſo 
ergibt ſich, daß auch hier das Leben der Theorie voraus— 
geeilt iſt und ſich den Forderungen derſelben nicht rück— 
ſichtslos gefügt hat. Von den ſtrengen Kanonikern trenn— 
ten ſich die Harmoniker und entſchieden nach dem, was 
dem Ohre Befriedigung gewährte. Beide rechneten, aber 
die Harmoniker nicht ohne Beachtung des Prineips, wel— 
ches die muſikaliſche Darſtellung menſchlicher Gefühle 
leitet. Unter den griechiſchen Theoretikern wird Laſus 
als derjenige genannt, welcher den Tönen eine Art Tem— 
peratur zugeſtand und ſie die Breite derſelben nannte, 
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wie ſcheint, in dem Sinne, in welchem der Ton nach 


dem verſchiedenen Verhältniſſe der Tonarten eine Aus— 
dehnung zuließ. Didymus durchſchaute die Gültigkeit 
der Terzen zu 4: und 5:6 und nahm für den kleinen 


halben Ton 9:10, für die halben Töne 15216 und 


24:25 an. Dieſe Verbeſſerung der Grundanſicht mußte 
eintreten, ſobald der Mangel und das Bedürfniß einer 
vollſtändigen Harmonie fühlbar und klar geworden war. 
Auch die Abweichungen des Ptolomäus dürfen wir, ab⸗ 
geſehen von einzelnen Irrthümern, nicht geradehin als 
Verunſtaltung, ſondern als Vorbereitung einer künftigen 


Reformation betrachten. Die ſchon beſtimmten Tonarten 


als verſchiedene Arten der Oetave wurden beibehalten; 
denn die vier Tonreihen des heiligen Ambroſius, durch 
die Stellung der halben Töne verſchieden, ſind doch nur 
die altgriechiſchen Tonreihen ; der erſte doriſche Ton (de 
Vg a hee d) enthält die phrygiſche, der zweite phrygi⸗ 
ſche efgahcde) die doriſche, der dritte lydiſche 
(Fgahcedef) die hypolydiſche, der vierte mixolydi⸗ 
ſche gahcdefg) die ioniſche Tonordnung, wenn 
auch die Größen der Intervallen nicht ganz gleich waren, 
Erweitert wurde das Gebiet am Ausgang des ſechſten 
Jahrhunderts durch Gregorius den Großen, welcher je— 
nen vier Kirchentönen, die nun die authentiſchen genannt 
wurden „durch Verſetzung in die Unterquarte noch vier 
andere, die plagaliſchen, beifügte. Für den mehrſtim⸗ 
migen Geſang aber, welcher nun kirchlicher Gebrauch 
wurde, konnten die feſtgeſtellten Tonarten nicht ausrei— 
chen, indem in ihnen der Unterhalbton oder das Sub— 
ſemitonium fehlte. Die Geſchichte erzählt, wie lange 
Zeit hindurch man zwiſchen der Annahme eines neuen 
Syſtems und der Behauptung des Alten ſchwankte, wie 
man durch das in der Theorie feſtgeſtellte Geſetz den 
freien Verkehr der Reflerion nicht hemmen konnte, und 
als die Leiſtungen der Künſtler in gebilligten und be— 
friedigenden Muſtern vorlagen, man auch die theoreti⸗ 
ſchen Regeln nach denſelben umformte. Die Harmonie 
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entwickelte ſich, und in ihr eine kunſtreiche Erfindung, 
das Ergebniß einer mehr und mehr zur Klarheit erhobe⸗ 
nen Forſchung. Außer dem Gebrauch der Octave, 
Quinte und Quarte wurden die Terz und Sexte, wel⸗ 
che die Alten, wenn auch nicht gänzlich verworfen, doch 
zurückgeſtellt hatteu, vor Allem und mit vollem Rechte 
gültig und damit ein neues Syſtem vermittelt, welches, 
wenn auch nicht mit ſtrenger mathematiſcher Conſequenz 
durchgeführt, doch eines Theils mit dem Gebrauch der 
erfundenen Inſtrumente einſtimmte, anderen Theils dem 
entſprach, was das Gehör als wohlgefällig anerkannte. 
Ein naturgemäßer Fortſchritt der Ausbildung iſt auch 
hier ſichtbar. Mag Guido von Arezzo oder ein ſpäte— 
rer Theoretiker, vielleicht aus der Zahl von Guidos 
Schülern, das Hexachord aufgeſtellt, oder ſich die Lehre 
allmälich unter Mitwirkung Mehrerer entwickelt haben, 
eine neue große Epoche der Muſik, und zwar der für 
immer entſchiedenen Fortbildung, trat mit der Feſtſetzung 
der Accordenfolge und der dazu nöthigen Würdigung der 
Zerzen und Sexten ein. Da wurden denn auch die Diſ— 
ſonanzen als brauchbar herangezogen und für die Ueber⸗ 
leitung benutzt, woraus die ältere Art des Contrapuncts 
(contrapunctus floridus) hervorging. Auch iſt nicht 
zu überſehen, daß Guido die Notenſchrift, welche zwar 
erſt im 12 Jahrh. die zureichende Beſtimmtheit und 
leichte Anwendung gewann, weſentlich verbeſſerte und 
damit das Studium der Muſik nicht wenig förderte. 


5 7. 

Der refleetirende Verſtand ging weiter. Bis ins 
funfzehnte Jahrhundert war man auf die Octave be— 
ſchränkt geweſen und kannte keine Ausweichung in einen 
Nebenton, wie dies alte Melodieen, z. B. Herr Jeſu 
Chriſt, dich zu uns wend, von Huß (1400), Nun ruhen 
alle Wälder, von Iſaae aus Prag (1480) noch erwei⸗ 
ſen. Es mangelte Abwechſelung in Melodie und Harz 
monie. Jahrhunderte vergingen, ehe man den neuen 
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Aufbau des geſammten Tonſyſtems auf der Baſis der 
beiden Tonarten des Dur und Moll ruhen ließ. Man 
theilte die Oetave in zwölf Stufen, fo daß ſich 24 Ton— 
arten ergaben. Da konnte nicht jeder Ton vollkommene 
Reinheit erhalten, oder es waren für jede reine große 
und kleine Terz, Quarte und Quinte eine Menge Ne— 
benſaiten nöthig, in denen auch die Vierteltöne ihre 
Stelle gefunden hätten. Die im Monochord liegenden 
Töne konnten für die Forderung ſo gleicher Verhältniſſe 
nicht ausreichen; denn ſtellt man ſie zu dem Grundton 
rein auf, ſo bilden ſie nicht unter ſich reine Verhältniſſe. 
Deshalb wählte man Vereinfachung in einer Temperatur, 
und willigte in eine Abweichung von der Reinheit des 
Intervalls, damit jeder der zwölf Töne als Grundton 
des Dur und Moll gebraucht werden konnte, indem bei 
den übrigen reinen Verhältniſſen die kleine Terz ſtatt 
8:6 nur 27:52 in ſich faßt und die Quinte 97:40 
ſtatt 2:5 darſtellt, mithin um das ſyntoniſche Comma 
80:81 zu klein ſind. Es kommt ferner hinzu, daß der 
große ganze Ton oder die große Secunde in einem dop- 
pelten Verhältniſſe 8:9 und 9:10 erſcheint, wo das 
Comma den Unterſchied bildet. So ergab ſich die Noth⸗ 
wendigkeit einer ausgleichenden Theilung, eine gleich— 
ſchwebende Temperatur, in welcher die Quinten um den 
zwölften Theil des Comma abwärts, die Quarten auf⸗ 
wärts ſchweben, und der Reinheit der Terzen und Sers 
ten ein Drittel des Comma (der Dieſis) abgeht, doch ſo, 
daß in der möglichſt genauen Vertheilung der Differenz 
die Reinheit der Octave bewahrt wird. Die einfacheren 
Conſonanzen, beſonders der Quinten, zu ſchonen, wählte 
Kirnberger eine ungleich ſchwebende Temperatur, in 
welcher nur die Quinten a, e und fis cis an der 
Reinheit verlieren. Andere auf andere Weiſe, wie Kepp⸗ 
ler, Euler, Stanhope. Wenn nun Chladni dieſe Tem— 
peratur und das neue Tonſyſtem der alten Tonordnung 
als ein Naturgemäßes und Sicheres dem Willkührlichen 
und Schwankenden entgegenſtellt, ſo liegt darin ein Irr— 
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thum vor, weil ja die Elaſtieität des Tons und die Ge⸗ 
fügigkeit des Gehörs, welches eine mögliche Annäherung 
für vollkommene Reinheit hinnimmt, das mathematiſche 
Verhältniß aufhebt und die Uebereinkunft bei dem, was 
wohlklingt, auf Allgemeingültigkeit nicht Anſpruch ma⸗ 
chen kann. Zugeſtanden kann nur werden, daß für In⸗ 
ſtrumente und die nach dieſen ausgebildete Menſchen⸗ 
ſtimme eine canoniſche Reinheit nicht anwendbar, und 
daher eine Temperatur nothwendig wird. 

Uns ſind die Verhältniſſe, faßt man ſie in ganzen 
Zahlen, von 1 bis 6 conſonirende Intervalle, deren Ver⸗ 
hältniß beſtimmt ergriffen wird, aber ſelbſt noch durch 
den Grad der Annäherung verſchieden iſt (die Quinte 
iſt mehr conſonirend als die Terz, die Quarte neigt ſich 
mehr zur Diſſonanz); dagegen wird die Mannichfaltig⸗ 
keit nicht ganz zur Einheit gebracht in den Verhältniſſen, 
welche über 7 liegen (kleine Septime 7, verminderte 
Quarte 3); diſſonirend iſt uns der noch größere Abſtand, 
in welchem die Einheit nicht klar gewonnen wird, nach 
9 und 15 (Secunde Fund 1%, große Septime 5). Dem⸗ 
nach fällt das Verhältniß in 7 aus, über welches In⸗ 
tervall vielfacher Zweifel obwaltet. Tartini, Euler, 
Kirnberger ſprechen für deſſen Brauchbarkeit, und nann⸗ 
ten es 7; Chladni im 35 Heft der Cäcilia erachtete es 
für unbrauchbar und unnütz, weil jeder Ton ſein d er> 
halten und das, Clavier, die Flöte und andere Blasin⸗ 
ſtrumente ſamt der Notirung umgeändert werden müß— 
ten; Gründe, welche minder ſchwer wiegen und nicht 
einmal gegen eine „bodenloſe Speculation“ ankämpfen 
können. Faſch ließ dagegen in einem Motett den Accord 
cegiingdg h übergehen, ohne zu misfallen, und 
Violoncelloſpieler benutzen den Flageolettton nach g, wel- 
cher merklich höher als 4, tiefer als “ liegt. 

Wie ſehr wir nun in dem Vorhandenen das Burei— 
chende anzuerkennen, die feinſinnige Combination zu bes 
wundern und unſere Tonordnung zu den gelungenſten 
Ergebniſſen menſchlichen Nachdenkens zu rechnen verans 
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laßt fd, ſo wird doch die Annahme einer Perfectibili⸗ 
tät des Tonſyſtems ſchon dadurch begründet, daß es ſelbſt 
immer nur als eine Schöpfung des menſchlichen Geiſtes 
betrachtet werden kann, und der vorſchreitende Scharf⸗ 
ſinn auch Neues aufzustellen noch ſpäter vermögen wird. 
Vergeblich ſtreiten die Akuſtiker gegen die Meinung, die 
uns gültige Tonleiter ſey ein Product willkührlicher 
Wahl, da ja vielmehr die Baſis in der Natur ſich vor- 
finde; denn auf dieſer unläugbaren Baſis hat die Refle— 
zion, ohne ſelbſt den Grund voraus erkannt zu haben, 
das Gebäude aufgebaut, deſſen Verhältniſſe dann ſpäter 
auch mathematiſch bezeichnet werden konnten. Was in 
unſerem Tonſyſtem zur Befriedigung des Gehörs und 
für eine leichtere Anwendung geordnet worden iſt, be— 
zeugt weder innere Nothwendigkeit, noch ſtrenge Conſe— 
quenz, und es kann die Beſchränkung auf die beiden 
Tonleitern in Dur und Moll nicht eine unbedingte Zors 
derung heißen, als wären in den ſieben Tönen nicht 
auch noch andere Verſetzungen des halben Tons möglich. 
Wenn daher auch nicht an Herſtellung der alten Kir— 
chentonarten vor unſerem Gehör gedacht werden möchte, 
ſo läßt ſich die Frage, ob nicht, den Bedürfniſſen einer 
durch Jahrhunderte entwickelten Menſchheit gemäß, Um⸗ 
wandlungen des Alten und neue Entdeckungen auch auf 
Reſultate führen würden, in welchen ſich die würdevolle 
Einfachheit mit der bedeutungsvollen Lebendigkeit einigte, 
wenigſtens durch den Glauben an einen unaufhaltſamen 
Fortſchritt der Menſchheit ſelbſt ſicher ſtellen. Klagte 
ſchon Plutarchus in ſ. Schrift über die Muſik . 17, 
daß man den enharmoniſchen Geſang vernachläſſigte, und 
wehrt eine große Zahl der Praktiker die Aufnahme des 
Enharmoniſchen der Vierteltöne ab, ſo würde doch gewiß 
durch daſſelbe eine Bezeichnung des feinſten Ausdrucks 
in einfacher melodiſcher Muſik gewonnen werden, viel— 
leicht auch ohne die Beſtimmtheit der Harmonie zu be— 
einträchtigen. Vorſchnell ſpricht man dem menſchlichen 
u die Bildſamkeit ab, feinere Unterſchiede als unfere 
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0 halben Töne aufzufaſſen; im Gegentheil kommt dieſem 


Sinne eine weit größere Schärfe als den anderen Sin⸗ 
nen zu; und bei den Alten den Sinn für Wohllaut zu 
vermiſſen, liegt kein Grund vor. Daß wir uns in der 
vorhandenen Temperatur beruhigen können, beſagt der 
Beſtand unſerer Muſik, welche bei einer feineren Aus⸗ 
bildung des Gehörs und ſtrengeren Anforderung an Rein⸗ 
heit umgeformt werden müßte. Haben wir nicht ſchon 
anerkannt, daß der kleine halbe Ton (c— s) und die 
übermäßige Quarte (A—f) größere Intervallen find, als 
der große halbe Ton (e des) und die verminderte 
Quinte? und war nicht die Differenz des kleinen Comma 
(ces - fes e) den Griechen vernehmbar? Warum 


ſollen wir uns nicht mit Kretzſchmer der Erwartung hin⸗ 


geben, daß die Selbſtſtändigkeit der Septimen- und 
Nonenaccorde auf feſtere Regeln zurückgeführt und In— 
ſtrumente und Spieler befähigt werden, auch die feine— 
ren Intervallen zu behandeln? Schon iſt uns der kleine 
Septimenaccord as / d a, der nach e moll aufgelöſt wird, 
nicht dem Accord gis f da, den wir nach a moll aufs 
löſen, gleichgeltend. 

In dieſem Allen entſcheidet die Fähigkeit des Ohrs 
und das Wohlgefallen, welches auf der Bildung unſerer 
geſammten Seelenthätigkeit beruht, und von dem Unbe⸗ 
ſtimmten zur klaren Beſtimmtheit vordringt, indem ſich 
dem mehr und mehr geſchärften Bewußtſeyn die Zahl 

der Mannichfaltigkeiten mindert und Einheit erfaßt wird. 
Doch verſtärkt das Wohlgefallen ſich auch in der Freis 
heit, welche oft in dem Unbeſtimmten und Schwebenden 
ihre Sphäre findet, und man kann daher das Ungefällige 
einer kanoniſch reinen Muſik auch aus einem äſthetiſchen 


Grunde erklären, den wir ſpäter in Betrachtung ziehen. 


Vieles verwarf nach ihrem Rechte die Kunſtlehre, ob⸗ 
gleich es möglich war. So würde das enharmoniſche 
Tongeſchlecht gewiß im Charakteriſtiſchen gewinnen laſ⸗ 
ſen; ob aber auch in rein formaler Schönheit? Dieſe 
Frage kann nicht a priori entſchieden werden. Eben ſo 
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wenig läßt fich erklären, warum das Ohr nicht die Zahl 
Sieben überſchreitet, und in den Verhältniſſen von 11 
und 15 nur Unreines verwirft. Die menſchliche Orga⸗ 
niſation will es alſo. Wenn endlich die mathematiſche 
Ineconſequenz bei aller Temperatur Zweifel gegen die 
Richtigkeit der Theorie erweckt, ſo beruhigt und erfreut 
ſich das menſchliche Gemüth in dem, was nicht durch 
Zahlen bezwungen wird und in ſeiner Ungebundenheit 
äſthetiſch wirkt. An der Hand der Natur ſchreitet der 
Geiſt ſicher, ohne immer glücklich in Auflöſung der her⸗ 
vortretenden Probleme ſeyn zu können. Neuere Verſuche 
der Erklärung oder der Syſtematik, wie die Vertheilung 
der Tonleiter in zwei Trichorden mit anhangendem un— 
terhalben Tone des Grundtons und der Octave (ede 
fga he) oder die von Kretzſchmer verſuchte Regenera— 
tion des Tetrachordenſyſtems, ſie ſind alle Beweiſe des 
raſtlos vorſchreitenden Verſtandes „ welcher auf neueröff— 
neten Gebieten zu ordnen und zu lichten ſtrebt. 


8. 8. 

Waren die brauchbaren Terzen feſtgeſtellt und die 
Accorde gefunden und theoretiſch erkannt, fo war auch 
die Harmonie gegeben. Wie geringen Umfangs dieſes 
Gebiet den Alten blieb, beſagt die Geſchichte. Ihnen 
die Kenntniß der Harmonie gänzlich abzuſprechen wag— 
ten nur diejenigen, welche nicht bedachten, daß die An— 
wendung von Oetaven, Quinten und Quarten auch har— 
moniſchen Zwecken dienen konnte. Die Harmonie aber 
iſt allein des Menſchen Erfindung, ſein errungenes Ei— 
genthum. Die Griechen hatten die Melodie bis zu einer 
in ihren mächtigen Wirkungen erprobten Vollendung und 
zu einer kunſtvollen uns jetzt nicht mehr erfaßbaren 
Structur ausgebildet; ihnen konnte nicht gänzlich man— 
geln, was ein Weſentliches in menſchlicher Muſik aus— 
macht; denn nur der Menſch ſingt und muſicirt nach 
Harmonieen. Aber der chriſtlichen Zeit war vorbehalten, 
den eröffneten Weg zur Höhe zu bahnen, doch auch da 
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erſt nach Anfängen von zehn bis elf Jahrhunderten. Die 
Zeit der raſcheren Fortbildung beginnt mit dem zwölf⸗ 


ten Jahrhundert; die Namen der Erfinder ſind verloren; 


zwei Jahrhunderte vergingen in den Vorarbeiten, in 
welchen ein noch ſehr mangelhafter Discantus und ein ſtar⸗ 
rer Contrapunct erſcheint. Den Niederländern aber fällt 
das größte Verdienſt anheim, im 14 Jahrhundert eine 
reine Harmonie aufgeſtellt und hierbei die Diſſonanzen 
richtig verwendet zu haben. Doch wir haben hier die 
Bedeutung und den Werth der Harmonie noch nicht zu 
beachten, ſondern nur darauf hindeuten wollen, wie die 
der Accordenbildung und der Folge der Accorde zum 
Grunde liegende allgemeine Tonordnung ein Product 
menſchlicher Reflexion ausmacht, und wie darin das 
Weſen der Muſik erkannt wird. 


5:9, 
Auf gleiche Weiſe bewährt ſich die ſchaffende Selbſt⸗ 
thätigkeit des refleetirenden Geiſtes 
in der Feſtſtellung der rhythmiſchen Ver— 
hältniſſe. 


Abgeſehen von unrhythmiſchen Klangreihen der Natur, 


in denen die Einheit der mannichfaltigen Theile gebricht, 


erſcheint die beſtimmte Zeitordnung der wechſelnden Töne 


eigenthümlich in der Muſik des Menſchen, und gewinnt 
da eine geſetzliche und abgeſchloſſene Form im Taet. 


Wir unterſcheiden aber nicht allein den Taet von dem 
freien Rhythmus, in welchem verſchiedene Theile der 


Zeit und des Tons untereinander in Verhältniß treten, 
ohne ein geregeltes Ganzes zu bilden, ſondern auch einen 
gebundenen Taect von einem freien Tacte, und benennen 
den Erſteren vorzugsweiſe mit dem Namen des Taets. 
Er tritt in der muſikaliſchen Entwickelung, jedoch für 
verſchiedenen Zweck, auf zwei Stufen hervor, auf der 
früheſten und auf der ſpäteſten. Auf jener ſpricht er das 
enge Geſetz ſtarrer gleichartiger Formen aus, und eine 
äußere Begrenzung hält den Inhalt in ſcharfen Contouren 
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zuſammen; auf diefer bringt er die freiefte Bewegung 
auf geſetzliche und anſchauliche Formen, ohne beſchrän⸗ 
kend vorzuherrſchen, zurück, und iſt das Eigenthum der 
Kunſt; daher es Irrthum iſt, in ſeiner Erfindung und 
Anwendung die eigentliche Kunſtthätigkeit, wie doch ges 
ſchehen iſt, abzuläugnen. Die ungebildeten Völker, bei 
denen wir nur Anfänge der Muſik finden, geſtalten ihre 
rohen Melodieen nach den durchgreifenden Verhältniſſen 
des Tacts, vorzüglich in der Begleitung, zu welcher 
alsbald tactirende Inſtrumente, wie Pauke, Cymbel, 
angewendet werden. Hier erſcheint alſo ſchon die Natur 
einem Verſtandesgeſetz untergeordnet; dies aber wirkt als 
ein äußeres oder hinzugetretenes. Ob dieſer Tact noch 


1 ungleichmäßig wechſelt, wie in altböhmiſchen National- 


liedern, welche Dionys Weber in ſeiner Vorſchule der 
Muſik mittheilt, oder gleichartig fortläuft, bewirkt im 
Weſentlichen keine Aenderung. Nicht die Theile wers 
den für ſich, wie im freien Rhythmus, ſondern das 
Ganze nach Theilen gemeſſen und gleich geformt; es 
herrſcht die äußere Form vor. Gelangt dagegen der 
Menſch zum Beſitz geiſtiger Freiheit, in welcher ſeine 
Gefühle Umfang und Innerlichkeit gewinnen „und zus 
gleich zum Bewußtſeyn einer Geſetzlichkeit, ſo nimt der 


Ausdruck ſeines inneren viel bewegten Lebens in Muſik 


jene beſtimmte rhythmiſche Form an, welche wir zwar 
nicht den Zack im ſtrengen Sinne nennen „aber darin 
ein geregeltes Zeitmaaß in entſprechenden Verhältniſſen 
erkennen. So hatte die griechiſche Muſik allerdings Tact, 
nur nicht unſern gebundenen, welchen den Alten aufzu⸗ 
dringen ein vergebliches Bemühen einiger Metriker ge⸗ 
weſen iſt, da ſelbſt durch Einſchiebung von Pauſen und 
Puncten keine Gleichheit erreicht werden kann. In wech⸗ 
ſelnder Bewegung herrſchte eine innere Gemeſſenheit, 
doch die Proportionen regelte kein ſo ſtrenger Abſchluß, 
daß der Inhalt an ein zum Grund gelegtes gleich erhal⸗ 
tenes Maaß gebunden geweſen wäre, vielmehr reihten 
ſich in ſolchem freieren Tacte auch ungleichartige Rhyth⸗ 
I. | 3 
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n 


| men (z. B. 7 erer) an einander. Einzelne 


Formen, wie die dactyliſchen, iambiſchen, anapäſtiſchen, 
näherten ſich ſtrengerer Geſetzlichkeit, doch blieb der alten 
Muſik die weitere Ausbildung des Tactes fremd. Die 
höhere Entfaltung des rhythmiſchen Elements erreicht die 
Kunſt, wenn ſie auch die freieſte Bewegung unter die 
Einheit eines feſt und gleich erhaltenen Maaßes zu ſtel⸗ 
len vermag, und ſo auf der einen Seite die Freiheit des 
bewegten Lebens ungeſchmälert erhält, auf der anderen 
ſie einem Verſtandesgeſetz unterwirft, und nicht mehr 
das Beſondere nur, ſondern ein Ganzes behandelt. Da 
fällt die Beurtheilung der ſchärferen Reflexion zu, und 
es entſcheidet, wie ſich ſpäter ergeben wird, das äſthe⸗ 
tiſche Urtheil. Dann aber iſt auch die menſchliche Mu⸗ 
ſik fertig. Dieſer Ausbildung ſtrebte ſie in langſamer 
Entwickelung zu; denn noch im zwölften Jahrhundert 
beſaß man nicht eigentlichen Tact, ſondern nur die ſo⸗ 
genannte Menſur, in welcher jedoch die drei- und zwei⸗ 
theilige Eintheilung verſteckt zum Grunde lag. Was 


darauf bis ins funfzehnte Jahrhundert in der Theorie 


der Menſur, in Hinſicht der Augmentation, der Diminu⸗ 
tion, der Alteration gelehrt wurde, war zum Theil durch 
ſcharfſinnige Combination, wenn auch zu künſtlich, ge⸗ 
wonnen; eine einfachere Theorie klärte das Verfahren * 
der Kunſt auf. So kann aber die Erfindung des Tactes 
keineswegs, wie noch Ernſt Wagner (Muſik. Zeitung 
26 Bd. S. 199) behauptete, auf das Bedürfniß im 
Duett, oder auf eine bloße Verabredung zurückgeführt 
werden, vielmehr mußte ſie im Fortgang der ſich ent⸗ 
wickelnden Kunſt da eintreten, wo eine beſtimmte Seich— 
nung und Charakteriſirung ſich mit Einheit der Darſtel— 
lung verbinden ſollte. Eben ſo wenig aber ſteht zu er⸗ 
weiſen, daß der Zack erſt mit der vollſtändigen Harmo— 
nie eingeführt worden und an dieſelbe gebunden ſey. 
Harmonie und deren Folge beſtand und beſteht auch 
außer einem ſtreng gemeſſenen Tacte. Dagegen trifft 
den Tact auch keineswegs der Vorwurf, als hindere er 
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die freie Bewegung oder vernichte ſie ſogar, vielmehr 
erhält er die lebendigſte Bewegung im Beſtand eines 
Ebenmaaßes und gewährt ihr Anſchaulichkeit; in den 
Schranken des Rhythmus waltet ungeſchmälert die Frei⸗ 


Dies aber iſt nur durch Wahl und Ausſonderung mög⸗ 
lich, und tritt für äſthetiſche Zwecke weſentlich wirkend 
ein, indem es der Darſtellung der proportionirten Schön⸗ 
heit dient. 

Entſpricht der Rhythmus der Töne dem auch rhyth— 
miſch bewegten Leben des Gemüths, und prägt ſich in 
ihm ein Geiſtiges in mannichfaltiger Regung aus, ſo 
waltet darüber ordnend und mäßigend die Kraft des Ver⸗ 
ſtandes und vermittelt die Schöpfung eines Kunſtwerks. 
Dadurch wird die entſcheidende Wirkung herbeigeführt, 
welche die Muſik durch den Tact ausübt, bei welcher 
Beobachtung man aber den Fact nicht mit dem Tempo 
verwechſeln darf, wie in der oft angeführten Erzählung 
vom Pythagoras, welcher einen betrunkenen Jüngling, 
der das Haus ſeines Nebenbuhlers unter Flötenſpiel in 
Brand ſtecken wollte, dadurch beruhigte, daß er in einer 
ruhigen Weiſe ſpielen ließ, nur das leidenſchaftliche und 
beruhigte Tempo verſtanden werden muß. Die volle 
Wirkſamkeit des Tactes kann nur in neuerer Muſik ſich 
erweiſen, in welcher er ſich ausgebildet vorfindet. 


| F. 10. | 

Unſerer Betrachtung fällt hier anheim, was die 
Muſik in den feſtgeſtellten rhythmiſchen Formen und in 
dem Tacte beſitzt. Das gleichartige Verhältniß, welches 
der Tact unter den als ein Ganzes betrachteten Zeitz 
theilen aufſtellt, beruht auf den einfachſten Zahlbeſtim⸗ 
mungen; denn nur zwei Arten des Tacts „der gerade 
und ungerade, oder der zweitheilige und dreitheilige, ſind 
in der Anwendung vorhanden. Dieſen ordnen wir gerade 
und ungerade Abtheilungen unter; zu den letzteren ge⸗ 


hören die Triole und Sextole. Die innere Geltung der 
5 1 


heit der Schönheit und das Formloſe wird zur Geſtalt. 
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Theile, welche nicht in der Bezeichnung, ſondern in der 
inneren Structur und im Vortrag gegeben iſt, jo daß 
die kleineren Noten leichter und lebendiger lauten (man 
denke an den oft falſch beſtimmten 3 Taect, wo er 3 Taet 
heißen ſollte), gehört dem Charakteriſtiſchen an, während 
das Gleichartige im Verhältniſſe der geordneten, in Länge 
und Kürze verſchiedenen Töne die Darſtellung der pros 
portionirten Schönheit vermittelt. Jene Geltung aber 
hat nur relative Bedeutung. Zum Grunde legte man 
das Maaß der ganzen Note und gewann in deren Theis 
lung die verſchiedenen Tactarten, welche wir durch Zah⸗ 
len benennen. 

So lange die Muſik in einfachen Melodieen lang⸗ 
ſam ſich gleich einem Choral bewegte, ergab ſich der 
Tact aus der Melodie ſelbſt, ohne äußere Beſtimmung; 
als ſie aber figurirt und vielſtimmig wurde und der 
Gang der Melodie theils kunſtvoller, theils auch ver⸗ 
wickelter eintrat, bedurfte man der Grenzpunecte und. eis 
nes Zeichens, welches anſchaulich unbedeutend, doch allein 
ein Ganzes überblicken läßt und ſogar ein volles Orcheſter - 
zuſammenzuhalten und den ganzen Vortrag zu bedin⸗ 
gen vermag. So hat menſchliches Nachdenken eine com⸗ 
plicirte Sache auf die einfachſte Weiſe geordnet, und 
wie unbedeutend die äußerliche Hülfe bedünken mag, hat 
die Noten⸗ und Taetſchrift ein Weſentliches vielfach 
gefördert. Aus dem langſameren Gange der Melodieen 
erklärt ſich die Anwendung von P s in alter Zeit, 
und nicht tadeln darf man, wenn in der Fuge die halbe 
Note mit Geltung von Vierteln erſcheint, weil der ins 
tenſive Gehalt oder die gedrungene concentrirte Continui⸗ 
tät vorwaltet. Das rhythmiſche Geſetz der Arſis und 
Theſis greift ein, indem ein guter und ſchlechter Taet⸗ 
theil unterſchieden wird, und zwar in zweifacher Rück⸗ 
ſicht, ſowohl dem extenſiven Charakter nach, als auch 
in dem intenſiven Gehalt der Töne oder Noten. Man⸗ 
gelhaft find hierbei noch größtentheils die Lehren der 
Theoretiker, während die Anwendung das Richtige hand— 
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habt; denn unzureichend lehrt man, wie in jedem Tacte 
der ſchwere oder gute Theil an der erſten Stelle betont 


werden müſſe, und das Gegentheil hiervon eine Ausnah— 


me bilde; wobei großentheils eine ſtärkere Betonung mit 
dem Zeitgehalt verwechſelt wird. Aus der Natur des 
Rhythmus aber geht das Charakteriſtiſche hervor, wel— 
ches z. B. 22 und 4 in Triolen und 3 unterſcheiden 
läßt. 

518411. 

Der menſchlichen Muſik ſcheint das, was wir Auf— 
fact nennen, eigenthümlich anzugehören. Die Erklä— 
rung iſt auf verſchiedene Weiſe (namentlich von Metri— 
kern) verſucht worden, indem man den Anfang des 


Rhythmus doch nur in der ſchwerer betonten Arſis an— 


erkennen konnte, und daher beim Auftact bald von der 
Vorausſetzung einer ideellen Arſis, bald von einem An⸗ 
lauf der Kraft ſprach. Einen Auftact wendet nur ein 
geiſtig beſeeltes Weſen, der Menſch darum an, weil der 
Grund dazu in dem Gemüth, deſſen Ausdruck die Mu— 
fit iſt, enthalten wird. In dem Gemüth nemliSch exiſtirt 
die Bewegung oder das Gefühl vor der Aeußerung ſchon, 
und aus der Mitte deſſelben kann die Ausſprache begin— 
nen, welche mit einer nicht ausgeſprochenen Melodie 
verbunden oder als ein hervorgetretener Theil derſelben 
erſcheint. So liegt allerdings die zu der Theſis, welche 
den Auftact bildet, gehörige Arſis in dem Gemüth und 
in der Vorausſetzung eines Früheren, und iſt als Fort— 
ſetzung einer ſchon begonnenen Reihe zu betrachten, durch 
welche eine Unendlichkeit des geiſtigen Lebens kund wird. 


8. 12. 


Neuere Unterſuchung, namentlich durch Oppelt, hat 
herausgefunden, daß die Geſetze des Tonverhältniſſes 
auch die Geſetze des Rhythmus ſind, und der Menſch 
für Beide nur eine gleiche Bedingung in ſich trägt. 
Auch im Rhythmus zählt das Ohr nur bis auf eine ge— 
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wiſſe Grenze. Das Verhältniß der Zahl 2 gibt einen 
ruhigern Ausdruck als die Rhythmen in der Zahl 5, 
und wie mit der Zahl 6 die Conſonanz endigt, ſo auch 
die Theilverbindung im Rhythmus. Der ſiebentheilige 
Tact kann an fi) nur ſtörend wirken und ift einer freies 
ren Behandlung nicht fähig; was der Zahl 14 und 15 
zufällt, bleibt unerfaßlich und lautet widrig, weil ſich 
eine Einheit nicht vernehmen und deren Inhalt nicht 
ordnen und nicht vertheilen läßt. Schon in dem fünf 
theiligen Tacte ſtehen vier Theile einem Theil gegen— 
über, und die Theſis in einem Misverhältniß zu der 
Arſis, oder wir vermiſſen in der Zuſammenſetzung von 
und 3 das Symmetriſche, wenn auf der anderen Seite 
fie, ſich in die Verhältniſſe 2 und 5 trennen laſſen. Un⸗ 


wahr hat man daher dieſer Tactart Rundung und ſchö⸗ 


nes Ebenmaaß zugeſchrieben, und was Seidel zum Be— 


weis eines ſogar ſchöneren Ebenmaaßes, als es in der 


Drei ſich finde, aufführt, inſofern nemlich bei der Fünf 
das Centrum kleiner ſey als die Seiten, gewähre ſie 
größere Mannichfaltigkeit, dies iſt ohne alle Rückſicht 
auf Accent ausgeſprochen, oder man begreift nicht, was 


hier Centrum bedeuten ſoll. Auf die Griechen und deren 


Gebrauch päonifcher oder eretiſcher Maaße darf man nicht 
verweiſen, da bekanntlich dieſer Gebrauch ein ſehr ſelt⸗ 
ner und nur in der Komödie bisweilen aufgenommen war, 
ſelbſt für komiſche Effeete. Was die Türken und rohere 
Völker anlangt, finden wir allerdings bei ihnen die An⸗ 
wendung des fünftheiligen Taetes, doch warlich auch 
keine vorgeſchrittene Kunſt. Telemann ſchrieb Mehreres 
angeblich im fünftheiligen Tact, und neuere Proben die- 
ſer Art finden wir in der Muſikal. Zeitung 12 Bd. 2. 
Beil. 14 Bd. N. 40. Doch ſey man vorſichtig, bei 
dieſen Verſuchen nicht getäuſcht zu werden, wie es ihre 
Verfaſſer waren. Nach dem Vorbild ſchottiſcher Lieder 
hat Abeille in dem Singſpiel Peter und Aennchen (ſ. Mus 
ſikal. Zeitung 12 Jahrg. Beilage 5.) und Boildieu in 
der weißen Dame einen Wechſel von 3 und 3 angewen⸗ 


„„ | an 
det, allein es liegt eine Täuſchung vor, indem bei Abeille 
von drei vorausgehenden Achteln das zweite den Accent 
hat, ſo daß nur ein verſchobener Zweivierteltact aner— 
kannt werden kann. Schulz ſchrieb das Lied: Hier ſteh' 
ich unter Gottes Himmel u. ſ. w. in Elfvierteltact, und 
wollte dadurch den Hörer von der Erde emporheben, al— 
lein das vermeintlich künſtliche Werk beruht nicht weni— 
ger auf einer Täuſchung, indem der Zweivierteltact zum 
Grunde liegt, welcher nur verſchoben wurde, indem z. B. 
im erſten Tact zwei Achtel in zwei Viertel verwandelt 
ſind. Der Vertheidiger der fünftheiligen Tactart Steu⸗ 
ber in Muſikal. Zeitg. 12 Bd. S. 146 will zugeſtehen, 
dieſe Tactart ſey nicht natürlich und daher ſchwer zu 
ſpielen; allein ſie kann viel eher natürlich als künſtlich 
heißen. Die Kunſt kann nemlich dieſen Tact nicht ans 
wenden, außer da, wo auch die Diſſonanz zum Wohlge— 
fallen beiträgt, in Verzierungen, die dem Uebergange 
dienen und in charakteriſtiſcher Zeichnung; als fortge— 
führter Rhythmus eines ganzen Stücks ergibt er eine 
unerträgliche Monotonie und läßt, wie die Diſſonanz, 
unbefriedigt. Die Gewohnheit könnte allerdings uns ein— 
ſeitig jene Anwendung verwerfen, oder, wie bei Umfaſ— 
ſung einer fünftheiligen Einheit, nur die größere Mühe 
und Aufmerkſamkeit ſcheuen laſſen; doch was uns in den 
Verſuchen dieſer Muſik entweder misfällt oder nicht an⸗ 


ſpricht, beruht auf der gewaltſamen Erweiterung der dem 


Menſchen angewieſenen Grenzen. Zunächſt dieſen Grens 
zen ſteht das Fünftheilige, mehr entfernt das Mehrthei— 


lige, was ganz unbrauchbar wird. Die angekündigte 


Erfindung in Funfzehnachteltact darf ſicher nicht auf An— 
erkennung hoffen. Daß die Natur hier und da in Fünf 
und Sieben zählt und produeirt, ſchafft kein gebietendes 
Geſetz für die menſchliche Kunſt. 


§. 15. b 
Dem Menſchen iſt der Rhythmus ein beſtimmter 
organiſcher Gliederbau, um darin den belebenden Inhalt, 
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Melodie und Harmonie, aufzunehmen. Organiſch nennen 
wir das Gebilde, in welchem alle Einzelnheiten für ſich 


gültig ſind, aber vereint ein Ganzes ſo ergeben, daß 


Theil zu Theil und Theil zum Ganzen in einem wohl⸗ 
geordneten Verhältniß ſteht. Einen ſolchen Organismus 
erkennen wir auch in der aus Taetgruppen verbundenen 
rhythmiſchen Periode, in welcher die einzelnen Theile 
durch Einſchnitte, Cäſuren, begrenzt werden. Der Ver— 
ſtand organiſirt abwägend dieſen Gliederbau, welcher 


jedoch als bloße Berechnung abſtract und todt wäre, 


® 


käme nicht die Belebung hinzu und griffe nicht da ein 
Ideelles, nemlich die Schönheit, ein. Dies aber hat 
nur in der menſchlichen Kunſt ſtatt. So darf auch der 
Tact die Muſik nicht ſtarr machen, und wol müſſen wir 
eingeſtehen, daß nur ſelten der Vortrag die freie Bewe— 
gung innerhalb der Schranken bewahrt, wogegen durch 
ein Vernachläſſigen des Tacts nicht ſelten das melodiſche 
Verhältniß zerſtört wird, und dies weit mehr als durch 
die Abweichung im Tempo. 


8. . 

Ein drittes Moment für den eigenthümlichen Cha⸗ 
rakter geiſtiger Selbſtthätigkeit in der Muſik iſt die 
Erfindung und Anwendung der Inſtrumente. 

Gewöhnlich lehrt man, die Inſtrumentalmuſik ſey 
nicht ein urſprüngliches Product des Menſchen, ſondern 


theils aus Nachahmung hervorgegangen, theils habe ſie 


zur Vorgängerin und Schöpferin die Vocalmuſik, theils 
erſcheine ſie erſt auf dem ſpäteren Gebiete der Künſtlich— 
keit. Wollten wir dieſe Sätze zu Streitfragen machen, 
ſo ließe ſich das Gegentheil aller dieſer Annahmen mit 


ſcheinbaren Gründen vertheidigen. Zugegeben werden 


muß, daß der Geſang das Unmittelbare iſt, wo keine 
Verwechſelung zwiſchen dem inneren Gefühle und dem 
entäußernden Mittel oder kein Fehlgriff eintreten kann; 
doch liegt auch zwiſchen dem Geſang und dem Spiel 
der Inſtrumente nichts mehr als die Reflexion, ein frem— 


. ee | 
des Ding zu feinem Organ zu machen und an die Stelfe 


des von der Natur verliehenen treten zu laſſen. Daher 
gebricht es der Inſtrumentalmuſik nicht an Urſprünglich⸗ 


kieit und ſie iſt alsbald mit der Reflerion gegeben, und 


daher, wenn auch Geſang vorausging, nicht ſpäter als 
die Vocalmuſik. Der Menſch kann ſeine Stimme im⸗ 
mer nur als Inſtrument betrachten, und beſitzt in ihr das 
Mittel für die unmittelbare Ausſprache ſeines Innern, 
wie er auf der andern Seite einem gefertigten Inſtru⸗ 
mente ſeinen Ton leiht. 

Schon ungebildete Völker beſitzen Inſtrumente der 
Muſik und üben ſie leichter und beſſer als den Geſang; 
allein immer iſt's nur der Menſch, welcher ſie beſitzt, 
und Dingen, die an ſich klanglos zu ſeyn ſcheinen, Töne 
zu entlocken vermag. Nur er iſt Schöpfer eines muſi⸗ 
kaliſchen Werkzeugs. Er gebietet über die Natur denn 
er weckt in dem todten Körper eine Bewegung und ein 
Leben, welches zum Zeichen ſeines eigenen inneren Le— 
bens dient. Der Klang gehört der Flöte und Geige an, 
allein die Töne, in welchen derſelbe umgewandelt wird, 
ſind Töne des Menſchenherzens, und nicht ſowohl nach⸗ 
geahmt der menſchlichen Stimme, als zu Stellvertretern 
gewählt. Selbſtmächtig ſchreitet da der Menſch vor und 
ſchafft um ihrer ſelbſt willen eine Muſik, welche als 
eine urſprüngliche Schöpfung um ſo mehr gelten muß, 
als ſie eine freie Reflexion vorausſetzt und das fertige 
Mittel nicht unmittelbar aus der Hand der Natur em⸗ 
fängt. 


8. 15. | 

Mit der Erfindung der Inſtrumente war die Kunſt 
eingeleitet, wie umgekehrt die Entwickelung der Kunſt 
auch die Verbeſſerung und Vervielfältigung der Inſtru— 


mente herbeiführt. Ob aber die Inſtrumentalmuſik zuerſt 


nur Begleiterin des Geſanges geweſen iſt oder der Hirt, 
ſobald er den Ton der Flöte gefunden, auch ohne Ge— 
ſang geſpielt habe, läßt ſich nicht geſchichtlich feſtſtellen. 
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Wo eine kunſtvolle Anwendung ſtatt findet, da dient 
das Inſtrument anfangs zur Begleitung, und ſpäter erſt 
wird dieſe Muſik ſelbſtſtändig und übernimt die Haupt⸗ 
ſtimme. Einen weiteren Schritt ſehen wir dann gethan, 
wenn der Menſch ſein Inneres durch viele zugleich tö⸗ 
nende Stimmen ausſpricht und eine vielſtimmige Inſtru⸗ 
mentalmuſik beſitzt. Dieſe war gewonnen, ſobald die 
Harmonie in der Muſik ausgebildet war, und man kann 
annehmen, daß hier wechſelſeitige Vermittelung das 
Ganze zu Stande gebracht hat; denn die Vereinigung 
vieler Stimmen erforderte eine befeſtigte Regel der Har⸗ 
monie. 8 


§. 16. 


Jedes Inſtrument ſoll Stimme des Menſchen ſeyn, 
und was der Spieler, ſey es in eigener freier Schöpfung, 
wie im Phantaſiren, oder in Darſtellung eines Kunſt⸗ 
werks, zu Gehör bringt, iſt immer nur was in ſeinem 
oder des Künſtlers Innern lebte. Daher wird auch aus 
dem Inſtrument eines guten Spielers, der nicht blos 
Muſik macht, Seele ſprechen, und derjenige, welcher 
das Inſtrument als ein fremdes behandelt, möge ſeine 
Fertigkeit noch ſo großen Umfang haben, hört auf ein 
muſikaliſcher Künſtler zu ſeyn und wird ſelbſt zum In⸗ 
ſtrument oder zum mechaniſchen Triebwerke. Ziehen wir 
den Grad der Wirkung, welchen Vocal- und Inſtru⸗ 
mentalmuſik behaupten, in Rückſicht, ſo wird darüber 
nicht entſchieden werden können, weil der Geſang die 
mitwirkende Kraft der Sprache in ſich aufnimmt, und 
die Muſik der Inſtrumente erſt in der herangereiften 
Kunſt vollgültig wird. Doch wurden die älteſten Sagen 
von Orpheus und Amphion gewiß auf Thatſachen ge⸗ 
baut, welche eine entſcheidend mächtige Wirkſamkeit der 
Inſtrumentalmuſik in ſich trugen. Das Inſtrument gibt 
den Ton reiner und richtiger als die natürliche Men⸗ 
ſchenſtimme, und wird dadurch zum Vorbild derſelben. 
Ueberall aber begegnen wir auf dieſem Gebiete der freien 
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Reflexion des Menſchen, und ſehen dieſe ſelbſtthätig 
ſchaffen, walten und ordnen. 


§. 17, f ö 
Muſik die unmittelbare Darſtellung des Ge: 
muͤthslebens. . 


Das Weſen der Muſik des Menſchen thut ſich zwei⸗ 
tens kund als unmittelbare Darſtellung des 
Gemüthslebens. N 

Wir haben dieſen Geſichtspunct als einen entſchei⸗ 
denden ſcharf und vollſtändig aufzufaſſen, weil die hier 
gewonnenen Reſultate die geſammte Grundanſicht von 
der Muſik begründen, und wir für die Regeln der mu⸗ 
ſikaliſchen Kunſt eine feſte Baſis gewinnen und ſelbſt den 
Genuß der Muſik durch Beſeitigung heterogener Anfor⸗ 
derungen läutern und ſicher ſtellen. Von hier aus wikd 
es uns möglich, das Gebiet der Muſik genauer abzu⸗ 
grenzen, und ſie ſelbſt vor jeder Verunſtaltung durch aus— 
geartete Ueppigkeit des Sinnenreizes, unter welcher das 
Geiſtige ſchwindet, zu ſchützen, und jeden falſchen Ans 
ſpruch des Verſtandes, welchem hier nur untergeordnete, 
wenn auch gültige Rechte zukommen, abzuwehren. 
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§. 18. 

Der Menſch ſingt und ſchafft Muſik, wie wir ſa⸗ 
hen, nicht von einem blinden Triebe gedrängt, welcher, 
an das körperliche Daſeyn gebunden, Impulſe von außen 
empfängt, ohne in geiſtiger Freiheit entgegenzuwirken. 
Nicht einmal der Empfindung können wir den Stoff der 
Muſik beimeſſen, inſofern dieſe nur das ſinnliche Daſeyn 
umfaßt und in dem äußeren Sinne wohnt; auch das 

| Thier hat fie mit dem Menſchen gemein. In einer hö⸗ 
heren Sphäre entwickelt der Menſch die Summe ſeiner 
- Seelenkräfte, die wir, um Einheit und Ueberſicht zu ge⸗ 
| 


winnen, nach den Kennzeichen der Wirkungen zu ordnen 
und einzutheilen pflegen. Wir wiſſen durch pſychologi⸗ 
ſche Unterſuchung, daß ſich die thätige Kraft der Seele 
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unterſcheiden läßt als Geiſt und Gemüth, oder Kopf 
und Herz, wiſſen, daß das Gemüthsleben in Gefühlen 
und Begierden oder Neigungen erſcheint, und finden in 
der Seelenlehre nachgewieſen, auf welche Weiſe und un⸗ 
ter welchen Naturgeſetzen die Gefühle zu Affeeten ſich 
ſteigern, die Neigungen in Leidenſchaften übergehen. So 
kommen wir, um die den Erſcheinungen zum Grunde 
liegenden Seelenzuſtände aufzufaſſen, zurück auf die ein⸗ 
fachſte Thätigkeit des Gefühls, und erkennen in ihr die 
Grundlage muſikaliſcher Darſtellung. Wäre man nun 
in den Lehren vom menſchlichen Seelenleben einig über 
das, was wir Gefühl nennen, fo bedürfte es keiner nä⸗ 
heren Erörterung, und wir könnten, an dem anderwärts 
feſtgeſtellten Sprachgebrauch haltend, ein eben ſo ſicheres 
Verſtändniß vorausſetzen, wie wenn wir von Phantaſie 
oder vom Verſtand ſprechen. Dem aber iſt nicht ſo. 
Noch haben die Denker und Forſcher ſich nicht in der 
Begriffsfaſſung einigen können, ja es herrſcht nirgends 
eine ſolche Sprachverwirrung, als wo die Rede vom 
Gefühl iſt, weil bald die Selbſtſtändigkeit dieſer Seelen⸗ 
kraft geläugnet, bald das Gefühl mit anderen Seelen⸗ 
thätigkeiten verwechſelt oder zuſammengeſchmolzen wurde. 
Daher können wir auch hier uns nicht einer allgemeinen 
Erörterung entheben, werden aber dabei vorausſetzen, daß 
wenn wir von verſchiedenen Seelenkräften ſprechen, man 
immer nur verſchiedene Aeußerungen und Thätigkeiten 
der einen Seelenkraft, nur verſchiedene Erſcheinungsfor⸗ 
men des einen geiſtigen Weſens verſtehe. 


F§. 19. 

Gefühl iſt nicht Vorſtellung, mit welcher es oft 
verwechſelt oder identificirt worden iſt; denn die Vorſtel⸗ 
lung hat die Einheit eines objectiven Mannichfaltigen 
zu behandeln, das Gefühl aber iſt ſelbſt ſubjeetive Ein⸗ 
heit und eriftirt an ſich genommen ohne Vorſtellung, vor 
oder nach derſelben, und eine und dieſelbe Vorſtellung 
kann ganz entgegengeſetzte Gefühle erregen. Gefühl iſt 
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ferner nicht Urtheil, auch nicht einmal unmittelbare Aeu⸗ 
ßerung der urtheilenden Denkkraft; vielmehr löſt der Be- 
griff und die Reflexion nicht ſelten das Gefühl auf und 
ſchwächt es, wie bei der auf Kunſtwerke angewendeten 
Kritik; wenn auch eine Verbindung zwiſchen Beiden ſtatt 
findet, und wir daher eine Gefühlsreflexion anerkennen. 
Gefühl muß von Empfindung oder von dem Vermögen 
der ſinnlichen Luſt unterſchieden werden; denn dieſe be⸗ 
ſchränkt ſich auf Erfaſſung durch die Sinnenwerkzeuge, 
und behandelt ein Aeußeres. Sie ſind näher ſich ver— 
wandt, wie ſinnliches und geiſtiges Daſeyn in einander 
übergeht, und wenn wir bei der Betrachtung der Muſik 
zugleich auf die Empfindung hingewieſen werden, und 
für die Wirkung der Muſik geſunde Werkzeuge des Ges 
hörs vorhanden ſeyn müſſen, ja wenn ſogar die Pro⸗ 
duction hier von den Bedingungen der ſinnlichen Auf: 
faſſung weſentlich beſtimmt wird, fo halten wir doch mit 
Recht beide Sphären getrennt auseinander, um in dem 
Gebiete der geiſtigen Selbſtthätigkeit das eigenthümliche 
Weſen der Muſik nachzuweiſen. 

Gefühl aber heißt das Vermögen, mit welchem der 
Menſch unmittelbar ohne Begriffe im Inneren das gei⸗ 
ſtige Daſeyn erfaßt, und indem das Aeußere zu einem 
Inneren, das Fremde zum Eigenen wird, unmittelbar 
das Gegebene geiſtig lebt. Wir fühlen in uns alles 
das, was auf uns einwirkt, oder ſonſt gegeben iſt, als 
unſeren eigenen geiſtigen Zuſtand; wir fühlen unmit— 
telbar das uns Gegebene, mag es einem irdischen Ver⸗ 
hältniſſe zugehören, oder der Welt der Ideen entnommen 
ſeyn; wir fühlen ſtets ein Geiſtiges, und daher auch 
das Sinnliche in ſeiner geiſtigen Bedeutſamkeit. Das 
Gefühl begreift alſo das contemplative Leben des 
Geiſtes in ſich, und wie alles Geiſtesleben einer Idee 
untergeordnet und von ihr beherrſcht wird, ſo ſteht das 
Gefühl unter der Idee des Schönen, gegenüber den Ideen 
des Wahren und Guten, denen die Gebiete des Verſtan— 
des und der Beſtrebung oder des Willens zufallen. Wir 
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bezeichnen aber dies eontemplative Seelenleben als äſthe⸗ 
tiſch, indem hier ein unmittelbares Innewerden und Er⸗ 
greifen ſtatt findet. Das Wahre und Gute wird auch 
gefühlt, allein immer nur als ein Aeſthetiſches, das 
heißt nur dann, wenn es als ein unmittelbar zu Erfaſ⸗ 
ſendes gegeben, nicht blos Vorſtellung iſt; daher auch 
der gemeine Sprachgebrauch nicht ſelten das Wahre und 
Gute durch ſchön benennt. 

Was ich fühle, fühle ich unter und nach der Grund⸗ 
idee des Schönen, wie alles Denken unter und nach der 
Idee der Wahrheit ſtatt hat. Damit aber iſt nicht geſagt, 
alles, was ich fühle, ſey ſchön; allein in allem Gefühlten 
wird ein unmittelbar Anſchauliches, was die erſte Grund» 


lage des Schönen ausmacht, enthalten, und wir ergreifen 
das geiſtige Daſeyn unmittelbar und auf eine Weiſe, die 


dem Verſtande fremd iſt; die Erſcheinung des Geiſtigen 
aber iſt das Schöne, was in Natur, in Kunſt und in der 
ſchönen Seele hervortritt. So aber können wir das Gefühl 
nicht als bloße Stimmung des Wohl- und Uaebelbefin⸗ 
dens, oder als Zuſtand der Luſt und Unluſt betrachten, 
vielmehr liegt in ihm Thätigkeit; denn ich fühle Etwas, 
indem ich ſeiner unmittelbar inne werde und es als mein 
Daſeyn beſitze. 8 

Das Gefühl verſchmilzt mit dem Verlangen und 
geht über in Neigung, und jeder Begehrung und Leiden⸗ 
ſchaft liegt ein Gefühl zum Grunde. Beide aber, Ge⸗ 
fühl und Neigung, machen das Vermögen des Gemüths 
aus, welches um dieſer Verwandtſchaft willen als ein 
Ganzes betrachtet werden kann. Es vereinen ſich in ihm 
die Ideen des Schönen und des Guten, und das wohl— 
gefällige Schöne wird zum Werthvollen, gewinnt unſere 
Neigung, und wird begehrt und angeeignet. So lange 
die Liebe in reinem Gefühl beſteht, hat ſie nur das 
Schöne zu ihrem Gegenſtand und beſchränkt ſich auf def⸗ 
ſen Anſchauung; als Neigung erſtrebt und behauptet ſie 
ein Werthvolles und Beglückendes und macht Anſpruch 
auf Genuß. 
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Dieſes Gemüthsleben ſteht dem Leben des Gedanken 
zur Seite, und ohne ſchroff getrennt zu ſeyn (wie Nichts 
in der Seele des Menſchen getrennt exiſtirt, und wir 
nicht vermögen durch Namen und Begriffe in das See⸗ 
lenganze Kammern zu zimmern) bildet es zu ihm einen 
Gegenſatz. Es greifen Anſchauung und Reflexion und 
Gefühl in einander und erſetzen ſich wechſelſeitig; doch 
ſind ſie verſchiedene Thätigkeiten, welche vorherrſchend 
einander auch hemmen und verdrängen; daher wir ihrer 
Wirkſamkeit beſondere eigenthümliche Gebiete anweiſen 
können. Vielen gilt freilich das Gefühl nicht viel mehr 
als Verneinung des Verſtandes, und der alſo beſchränkte 
Verſtandesmenſch kann darin nichts Anderes entdecken 


als dunkle Vorſtellungen und unklare Begriffe; allein 5 


es gibt ein geiſtiges Leben und eine Welt ohne Begriffe, 
welche eben nicht erfaßbar durch allgemeine Vorſtellun⸗ 
gen ſind, und deren wir in allen den Momenten gewiß 
werden, die uns über die ſichtbare Welt erheben. Wem 
das Herz in Freude und Schmerz oder beim Anſchauen 
einer Schönheit oder in der Beſeligung der Liebe oder 
in der Erhebung der Andacht, von einem Unſichtbaren 
bewegt, höher geſchlagen hat, trägt den Beweis in ſich; 
er fühlt nur, und nicht Gedanken „ die vorausgingen, 
nicht einmal der Gedanke an das eigene Selbſt iſt vor⸗ 
handen. Darum mangelt ihm auch die Sprache, und er 
bezeichnet, was in ihm lebt, als ein Unausſprechliches. 
Daraus aber erwächſt die nicht geringe Schwierigkeit 
einer Erklärung, indem wir, um nur davon zu ſprechen, 
das Gefühl unter einen Begriff ſtellen müſſen. Der 
Sprachgebrauch nimt dabei ſeine Zuflucht zu Analogieen 
oder zu bildlicher Bezeichnung, wie er auch in Sachen 
der Muſik von Gedanken ſpricht, die doch keine ſind. 


§. 21. a 
Wie der äußere Sinn des Auges und Ohres unmit⸗ 
telbar den ſinnlichen Eindruck und die Berührung auf⸗ 
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faßt, und da vor aller Reflexion das Daſeyn der Er⸗ 
ſcheinung feſtſteht, ſo ergreift der Seele innerer Sinn 
das eigene geiſtige Daſeyn und in ihm ſowohl das, was 
der Seele geiſtig zuſpricht und ſie berührt, als auch was 
urſprünglich ihr eingeboren iſt. Der Fühlende ſteht ſo 
mit einer geiſtigen Welt, mit dem Nichtſinnlichen, das 
auch der Sinnenerſcheinung zum Grunde liegt, mit dem 
Reinen, Heiligen, mit Gott in unmittelbarem Verhält— 
niſſe; er lebt das Leben und iſt deſſen als ſeines Lebens 
gewiß. Dasjenige, woraus ſich die Begriffe des Den— 
kens entwickeln und was, von den Philoſophen durch 
ein a priori bezeichnet, der Seele urſprüngliches Beſitz— 
thum ausmacht, ſchöpft das Gefühl unmittelbar aus dem 


Quell innerer Anſchauung. All unſer Forſchen auf dem 


Gebiete der Wahrheit endet aufſteigend in dem letzten 
unbedingten Anerkenntniß der Wahrheit. Erhebung, Be— 
lebung, Luft, Beſchränking, Schmerz und andere Be— 
zeichnungen dienen, um die Art der Seelenthätigkeit nä— 
her zu beſtimmen. Vorſichtig aber werden wir den Weg 
vermeiden, auf welchem die Pſychologen alle Gefühle auf 
die Namen der Luft und Unluſt zurückführen; ſie vers 
mögen nicht diejenigen Gefühle zu deuten, in denen ein 
eigentlich Angenehmes oder Unangenehmes gar nicht ge— 
funden wird, und die ſchon dadurch beſtehen, daß ſie 
das Daſeyn, abgeſehen von Luft und Schmerz, unmit⸗ 
telbar ohne Begriffe inne werden. So fühlen wir die 
Wahrheit und den Einklang an ſich, und ſpäter erſt 
kann von einem Wohlgefälligen in ihr die Rede ſeyn, 
wenn das Wahre in unſer geiſtiges Bedürfniß einſtimmt 
und es befriedigt. 


§. 22. 

Das Gemüthsleben iſt im eigentlichen Sinne Leben, 
deſſen Form ſich in innerer Bewegung kund gibt. Ange— 
regt durch den ſinnlichen Eindruck, oder berührt von idea= 
len Gegenſtänden, bethätigt ſich das Gefühl, und erfaßt 
in Natur und Menſchenleben, im Realen und Idealen 
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das ihm verwandte Geiftige.- Daher können wir dem 
Ausdruck Gemüthsbewegung, welchem der Ge— 
brauch eine ſpecielle Bedeutung verleiht, auch einen wei— 
teren Sinn zugeſtehen. Dieſe Bewegung des inneren 
Lebens tritt in die ſichtbare Erſcheinung räumlich durch 
den Ausdruck der Miene und durch die Bewegung des 
Körpers, oder in dem Mimiſchen und Choreutiſchen, 
zeitlich durch Töne in der Muſik. Töne ſind an ſich 
bewegtes Leben und werden Ausdruck eines inneren be— 
wegten Daſeyns. Die Vorſtellung und der Begriff wählt 
das Wort der Sprache zu ſeinen Zeichen; wo aber das 
Gefühl ohne weitere Vermittlung zur Ausſprache kom— 
men ſoll, dienen ihm muſikaliſche Laute, wie ſolche ſelbſt 
in den Interjeetionen zu finden ſind, oder es eint ſich 
Sprache und Ton im Geſang. Daher hat Rouſſeau, 
wie ſehr man dies auch misverſtand, ganz richtig be— 
hauptet, die Muſik ſpreche die Sprache, welche das 
Kind am Mutterbuſen redet, bevor es ein Wort verſteht. 
Dieſe Beſtimmung von der Entäußerung des Ge— 
müths durch Töne leitet auf die Erkenntniß der Bedin— 
gungen und Grenzen der Muſik ſicher hin. Wie nem⸗ 
lich das Leben unmittelbar von dem Gefühl ergriffen 
wird, ſo unmittelbar offenbart auch die Muſik das Ge⸗ 
fühl, ohne daß irgend ein anderes Wittel dazwiſchentritt; 
wir vernehmen laut gewordenes Gefühl. Hier wird man 
alsbald entgegnen, nicht alle Muſik kann als eine Aus⸗ 
ſprache von Gefühlen betrachtet werden, vielmehr ſey ſie 
ein bloßes Tonſpiel. Wie dieſes Tonſpiel immerhin 
ſtatt finden könne, wird ſich ſpäter erkennen laſſen; un⸗ 
leugbar bleibt, daß rein menſchliche Muſik (und nicht 
alle kann dafür gelten) immer hervordringt aus dem Ge— 
müth als der innerſten Lebensſphäre und das erſcheinende 
Leben ſelbſt iſt, ſey es in der menſchlichen Stimme oder 
durch das dieſe vertretende Inſtrument. In Beiden wal— 
tet Selbſtthätigkeit, und die dem ſtimmloſen Gegenſtand 
entlockten oder verliehenen Töne ſind ja immer des Men⸗ 
sehen Töne. Der Athem des Menſchen gibt einem ſtar— 
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ren, aber klangfähigen Holze der Flöte eine Beſeelung, 


und was er körperlich einhaucht, iſt geiſtige Regung, wie 
diejenigen Arten der Töne auch die vollkommenen heißen 
müſſen, in welchen geiſtiges Leben leicht erkannt wird. 


F. 25. | 
Wenn aber fo das Gemüthsleben feine Aeußerung 


in der Muſik findet, und ein innerer Drang die Seele 


zu dieſer Ausſprache treibt, ſo müßte ja überall, wo 
Gefühl waltet, auch nur Geſang und Muſik vernommen 
werden; was weder immer geſchieht, noch geſchehen kann. 
Dieſe Erwiederung zu beſeitigen, achte man auf ein Zwei⸗ 
faches. Einmal beruht alle hörbare Muſik auf einer 
innern, nicht hörbaren, und dieſe kann in ſich beſtehen, 


ohne vernommen zu werden. Das Gefühl ſelbſt wird 


zu einem Tonbilde, welches die Einbildungskraft feſt zu 
halten vermag, ohne daß eine Mittheilung erfolgt oder 
eine Ausſprache in Lauten der Stimme nothwendig 
ſcheint. Wie wir nur mit Worten denken und daher im 
ſtillen Denken eine lautloſe innere Sprache üben, fo be 
wegt ſich das Gefühl auch in Tönen, welche kein An⸗ 
derer vernimmt. Der Frohe ſingt und muſicirt nicht 
ſelten in ſich, ohne gehört zu werden, mehr als die Welt 
um ihn ahnden mag, und Menſchen, die nicht ein In⸗ 
tervall richtig ſingen und kein Inſtrument ſpielen, tragen 


bisweilen die ganze Muſik in ſich und leben in ihr mehr 


als mancher Muſicus; ja der wahre muſikaliſche Ton⸗ 
dichter oder Componiſt arbeitet am meiſten in ſich, ohne 
ein Inſtrument zu berühren. Daher muß auch der 
Meinung widerſprochen werden, mit welcher Einige und 
unter ihnen Gottfried Weber (Cäcilia 1 Bd. S. 525) 
behauptet haben, die Muſik verdanke ihren Urſprung 
nicht dem Gemüthe, ſondern dem Ohre, und erſt habe 
die Empfänglichkeit des Gehörſinns für den Reiz der 


Töne geweckt werden müſſen, ehe die Verwandtſchaft 


des Herzens mit dem Gehör habe wirken können. Des 
inneren Lebens Bewegung iſt das Früheſte. Ein ande⸗ 
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res Moment aber liegt darin, daß wir nur ſelten uns 
das Gefühlsleben rein erhalten und meiſtens ſehr ſchnell 
die Reflexion dazwiſchen treten laſſen. Der Verſtand 
ſetzt daun alles Innere in Begriffe und Worte um. Von 
der Sprache aber unterſcheidet ſich Muſik durch ihre 
Unmittelbarkeit und den natürlicheren Ausdruck, durch 
welche begriffloſe Gefühle bezeichnet werden. Der größte 
Theil der Sprache beruht auf herkömmlichem Gebrauch 
und willkührlicher Wahl. Wo der ſprechende Menſch das 
Unzureichende der Wortbezeichnung und die Armuth der 
Sprache beklagt, oder auch geradehin bekennt, es laſſe ſich 
der Gegenſtand nicht ausſprechen, da iſts den Tönen der 
Muſik noch möglich, das Gefühlte unmittelbar aufzufaſſen 
und vernehmbar zu machen. Dabei aber fällt derſelben auch 
eine nicht geringere Beſtimmtheit zu; nur darf ihr Maaß⸗ 
ſtab nicht ein logiſcher ſeyn. Wo der Begriff nicht hin⸗ 
reicht, dem Auge kein Bild gegeben werden kann, ergreift 
die Muſik die aufgegebene Function der Darſtellung, und 
wird glücklicher als jede andere Kunſtfertigkeit ſeyn. Kurz⸗ 
ſichtig war das Urtheil derer, welche der Muſik die Auf⸗ 
gabe ſtellten, ſie habe die Sprache nachzuahmen. 


§. 24. 

Durch das bisher Geſagte laſſen ſich die Sphäre und 
die Grenzen der Muſik beſtimmen. Sie ſtellt Gefühle, 
aber nicht objective Gegenſtände der Gefühle dar, und 
behauptet durchaus ihren ſubjeetiven Charakter. Alles 
Aeußere muß für ſie zu einem Inneren werden, welche 
Umwandlung freilich nicht eines Jeden Sache ausmacht. 
Wie ſehr auch der gemeine Verſtand allein darnach fragt, 
ſichtbare Gegenſtände der Natur, Gedanken und Begriffe 
darzuſtellen vermag und will die Muſik nicht. Die bil— 
dende Kunſt und die Malerei wählen die Gegenſtände 
der Natur und deren mannichfache Erſcheinung, um in 
deren Darſtellung die Ideen der Schönheit und Voll— 
kommenheit niederzulegen; die Muſik außer und in der 
Kunſt gibt nur Gefühle und innere Regungen, ohne 
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Merkmale, die zu einem Begriff unmittelbar verbunden 

werden können, und nicht nachbildend, damit ein Urbild 
verglichen werde. Der Maler und Bildhauer ſpricht 
wie der Dichter verſtändlich in einer vorgefundenen 
Sprache, welcher ein Anderer leicht folgt, während die 
Muſik ihre eigene Sprache mit ſich bringt und in deren 
individuellen Gültigkeit kein Anſpruch auf allgemeine 
Erkenntniß liegt. Daß dennoch fie vernommen und an» 
geeignet werde, dafür iſt durch die Allmacht geſorgt, 
die den Menſchen Herzen verlieh, und zwar mit näherer 


Verwandtſchaft, als es die der Köpfe iſt. Und wenn der 


Dichter und der Maler feinen letzten Zielpunet darin 
findet, zu dem Herzen zu ſprechen und es zu rühren, 
ſo iſt dies für die Muſik ſchon der Anfangspunet und 
die weſentliche Tendenz. Beſchränkt auf das innerſte 


Seelenleben, beſitzt ſie einen größern Reichthum, als alle 


Außenwelt darzubieten vermag, und wenn in dem Ge 
fühl auch kein Nebeneinander ſich findet und keine ob⸗ 
jective Verſchiedenheit die Gegenſtände unterſcheiden läßt, 
ſo liegt in der Folge der Regungen und Bewegungen 


nacheinander eine Unendlichkeit, die tauſendfacher Bes 


ziehung auf Hohes und Höchſtes fähig iſt, und die un— 
mittelbare Befriedigung in der geſicherten Einheit ge— 
währt. Geſungen und muſieirt haben Menſchen in aller 
Zeit; als aber der chriſtliche Glaube das Leben in Ge— 
fühlen erweckte und mit den höchſten Idealen des Da⸗ 


ſeyns erfüllte, da konnte die Menſchheit nur in den 


Tönen die Mittel zureichender Ausſprache finden, und es. 
wurde eine neue Kunſt als eine chriſtliche gewonnen. 


a §. 25. 

Das Verhältniß zwiſchen dem Denken und dem Ge— 
fühl, welches als ein disparates erſcheint, dürfen wir 
nicht überſehen, wenn uns glücken ſoll, eine Reihe von 
Fragen, die auf die Erkenntniß des Weſens der Muſik 
einen entſcheidenden Einfluß haben, richtig zu löſen. 
Wir fragen zuerſt: wann wird der Gedanke für die 
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Muſik darſtellbar? Dann nur, wenn er nicht mehr blo— 


ßer Gedanke, ſondern lebendige innere Exiſtenz gewors 
den, wenn er nicht als ein Gegenſtand vor der Seele 
erhellt ſteht, ſondern zum Leben ſelbſt eingegangen iſt. 
Viele ſind in dem Irrthum befangen, den Menſchen zu 
einem blos betrachtenden und in Begriffen denkenden 
Weſen zu machen und ihm keinen unmittelbaren Antheil 
am Schaffen einer geiſtigen Welt zuzugeſtehen. Doch 


hat der Gedanke und die Idee auch eine Realität, und 


ſie wird Leben in uns ſelbſt, indem wir den Gedanken 
umwandeln in unſere geiſtige Exiſtenz. Da wird ſowohl 
die Wahrheit der Sinnenwelt als auch die ewige Idee 
des Glaubens unſer gewiſſer Beſitz, und was ſo unſer 
inneres Leben ausmacht, die in Gefühle umgewandelten 
Gedanken, ſprechen wir in bewegten Tönen als beweg⸗ 
tes Seelenleben aus. Darum iſt die Muſik ohne Worte 


die reinſte und urſprüngliche, nicht blos als Inſtrumen⸗ 


talmuſik, ſondern auch im Geſang, wie die gefammte 
Natur ohne Worte ſingt und tönt. Am freieſten fehwes 
ben ihre Gebilde im eigenen Fluge. Irrthümlich faßte 
Kant ſie nur als Vehikel der Poeſie auf. Mit Worten 
verbunden erhält fie keineswegs mehr innere Bedeutung, 
ſondern nur mehr Begreiflichkeit oder Verſtändlichkeit, 
und damit mehr Klarheit; ſie läßt dann eher eine Be⸗ 
urtheilung zu. So wandelte Haydn die Muſik in die 
Geſänge der ſieben Worte des Erlöſers um; ſo legten 
Bierey, Schmidt u. A. einigen Claviercompoſitionen von 


Beethoven entſprechende Texte unter, wie Heinrich Schütz 


dem Sehnſuchtswalzer; fo gab Mendelsſohn-Bartholdy 
Lieder ohne Tert. Wir hören aber täglich bittern Ta— 
del gegen die Sänger, welche den Text nicht deutlich 
ausſprechen, und ſollen das Wort für die Hauptſache 
gelten laſſen. Auch da ſollten wir ein Gutes nicht zu 
dem abſolut Beſten machen, ſondern genauer unterſchei⸗ 
den. Wo der Verſtand und die Erkenntniß eingreifen, 


wie in der Romanze oder in der Handlung der Oper, 
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da haben wir des Textes vor Allem nöthig, wo dage⸗ 
gen reine Gefühle, wie die Lebensluſt in der erwachen⸗ 
den Natur oder die Wehmuth dargeſtellt wird, genügt 
der Ton und deſſen ſymboliſche Kraft, und wir verlan— 
gen nicht mehr als das Reinmuſikaliſche. Nichts ges 
ſchieht häufiger, als daß man Muſikſtücken eine Scene 
oder Handlung des Lebens gleichſam als Text unterlegt 
und das Gefühl ſo in Begriffe überſetzt. Bald aber 
wird das Unzureichende erkannt; wie man meinte z. B. 
in der Ouvertüre von Beethoven, 415 Werk, in den 
auseinander tretenden Stimmen allmälich einen immer 
lauter werdenden Streit vernommen zu haben, die Red— 


ner in der Oppoſition auftreten zu ſehen und endlich zu 


hören, wie der neu empörte Zwiſt in ein leiſes Murren 
und Spötteln übergehe und doch in den reinſten Einklang 
ſich auflöſe, was alſo die muſikaliſche Darſtellung einer 
conſtitutionellen Verſammlung wäre, die wol nur ſpott⸗ 
weis in Muſik geſetzt werden dürfte. Eben jo muß uns 
ſer Urtheil auf Bedingungen Rückſicht nehmen, wenn 
wir an dem Unzureichenden in aller Erzählung über 
Muſik oder in der Kritik der Muſikwerke Anſtoß neh— 
men. Die Verſtandesſprache kann nicht ausreichen, und 
die Hülfe, welche wir in bildlicher Bezeichnung gewin— 
nen, genügt ſchon darum nicht, weil ihr Verſtändniß 
größtentheils eine Uebereinkunft über die Gültigkeit der 
Bilder vorausſetzt, womit wir aber nicht den Stil unſe— 
rer muſikaliſchen Tageblätter gerechtfertigt haben wollen, 
da dieſe unabläſſig von Unbegreiflichem reden und in 
vagen und leeren Phraſen, wenn ſie auch von Bildern 
ſtrotzen, Nichts ausſagen. Der Mangel einer durchge— 
führten Aeſthetik wird darin am kenntlichſten, daß wir 
noch zu keiner feſtſtehenden muſikaliſchen Terminologie 
gelangt ſind. Hinreichen wird freilich die Demonſtration. 
niemals, wie in der Sphäre der ſinnlichen Empfindung 


ſich nicht beſtimmt bezeichnen läßt, wie blau und roth 


ſich unterſcheide, oder wie etwas angenehm rieche und 
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ſchmecke. Den Grund erwägend werden wir mithin nach— 
ſichtig denjenigen nicht tadeln, der beim Anhören der 
Muſik Verſchiedenes in den allgemeinen Namen ſchön, 
trefflich zuſammenfaßt und unbekümmert um feinere 
Diſtinetionen ſich mit dem allgemeinen Effect beruhigt, 
oder wenn der Eine dasjenige hoch nennt, was der 9 
dere als tief bezeichnet. 

Die Wirkſamkeit des Verſtandes berührt allerdings 
auch das Gemüth, wenn ſie Zuſtände bewirkt, und mu— 
ſikaliſch läßt ſich das Schwanken der Seele im Zweifeln, 
ihre Vertiefung im Nachdenken, der innere Kampf des 
Willens u. dgl. ſchildern; immer aber verweilen wir da 
in der Sphäre ſubjectiver Lebensverhältniſſe. Und fo 
läßt ſich auch hier die Behauptung von dem ſcheinbar 
Inhaltloſen der Muſik würdigen. Sie konnte Nägeli 
verleiten zu verneinen, die Muſik habe irgend einen 
Inhalt, und ſie ſey um deſto vortrefflicher, je inhalt— 
loſer ſie erſcheine. Dies iſt die Muſik nur dem Ver— 
ſtande, für welchen in ihr freilich kein Gegenſtand un— 
mittelbar vorliegt. 


8. 26. 

Die Regungen des Verlangens, die Neigung und 
Leidenſchaft haben zu ihrer Vorausſetzung Gefühle, und 
wenn ſie auch das reine Gefühl zerſetzen und ſchwächen, 
ja aufheben können, ſo muß der begehrte Gegenſtand 
vorerſt dem Gefühl Machen ſeyn, um als angenehm oder 
unangenehm erſtrebt oder verabſcheut zu werden. Daher 
fallen auch ſie in das Gebiet der muſikaliſchen Darſtel— 
lung. Was in der Begierde und Neigung das Thätige 
ausmacht, jenes Aneignen und Erringen des erſehnten 
Gutes wird als ein Wogen und Kämpfen, als ein 
Wechſel und Verſchmelzen der Gefühle in Tönen laut— 
bar. Doch iſt auch hier nicht der Gegenſtand der Lei— 
denſchaft und Neigung zu bezeichnen und nicht er⸗ 
kennbar, was das erſehnte Gut ſey, ſondern nur der 
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durch daſſelbe angeregte und unterhaltene Seelenzuſtand. 


Dieſer unterſcheidet ſich charakteriſtiſch nach Art der Be— 
gehrung, welcher immer auch ein beſonderes Gefühl zum 
Grunde liegt, und anders ſpricht ſich die Liebe, anders 
die Rache und Eiferſucht aus. Alles, was der Gedanke 
in Begriffen noch beifügt, bleibt ein Entlehntes und 
Fremdes. 


N . 

Niemand wird dem Gefühl die Geſetzlichkeit ab— 
läugnen, die dem Denken unbedingt zugeſtanden wird. 
Dieſe Geſetze aber, welche dem Gefühle die Natur ge— 
ſchrieben, ſind AR der Muſik inſofern gegeben, als die 
Darſtellung dem darzuſtellenden Inhalt entſprechen ſoll 
und entſpricht. 

Jedes Gefühl und jeder Gemüthszuſtand hat an ſich 


und ſo auch in der Muſik ſeinen beſondern Ton und 


Rhythmus, wie jeder Begriff ſein beſonderes Wort. 
Dies modifieirt die muſikaliſche Darſtellung überhaupt. 
Es iſt aber hierbei noch nicht vom Ausdruck der Kunſt 
die Rede, ſondern von dem Naturgeſetz, nach welchem 
die Aeußerung nothwendig dem Innern entſpricht. Das 
Heſtige und Sanfte, das Starke und Schwache nicht 
allein findet in den hohen und hellen, tiefen und dum— 
pfen Tönen das entſprechende Zeichen, ſondern auch die 
beſonderen Gemüthslagen und Thätigkeiten. So muß 
die Hoffnung, die Verzweiflung, die Furcht, die Be— 
ſeligung des Glaubens, die Liebe ihre eigenthümliche 


Ausſprache in Ton und Rhythmus beſitzen, wenn auch 


dieſer Ton und Rhythmus nicht theoretiſch angewieſen 
werden kann. In Rombergs Muſik zu Schillers Glocke 
wählte nicht ſowohl der Begriff oder das Wort „und 
hofft,“ ſondern das Gefühl den hohen offenen Ton. 
Die Seelenlehre verzeichnet auf dem Wege der Beobach— 
tung vorſchreitend die verſchiedenen Arten der Gefühle 
und theilt ſie in Luſt und Unluſt, Freude und Schmerz, 
verfolgt die Entwicklung bis zu den höchſten Graden des 


enen 
BE x * 5 ’ 2 b 1 ar 1 . 


2; — 89 — az 

Affeets und weiſt die Uebergänge in die Beſtrebungen 
und Leidenſchaften nach. Da ergibt ſich auf der Seite 
der beengenden Gefühle eine größere Mannichfaltigkeit 
und eine Vielzahl von Abſtufungen zwiſchen dem Mis- 
behagen und dem Unmuth, durch alle Grade des Wehs 
und der Trauer bis zur verſinkenden Wehmuth und den 
zerreißenden Schmerz. Das Gebiet der Luſt umfaßt die 
Aufſtufung aus der leicht bewegten Heiterkeit durch die 
bald mehr bald weniger freie Bewegung des Frohſinns 
bis zur dithyrambiſchen Ausgelaſſenheit. Daran ſchlie— 
ßen ſich die Gefühle der Kraft, des Muthes, der Kühn⸗ 
heit. Die Gefühle der Liebe und des Haſſes, von der 
erſten Regung erwachender Neigung und Sehnſucht bis 
zu dem leidenſchaftlichen Ungeſtüm und dem Schwelgen 
im Genuß umfaſſen das reichſte Gebiet und tauſendfache 
Modificirung. Doch ſchon der philoſophiſchen Lehre wird 
es ſchwer, die Zuſtände im Beſondern genau zu trennen 
und zu bezeichnen, um ſo ſchwerer wird eine theoretiſche 
Semiotik der Muſik ſeyn. Faſt nur das Allgemeine 
kann da im Nachweis der Regel beſtimmt werden; das 
Beſondere bleibt der Natur, die, wenn nicht fremde Ein⸗ 
miſchung ſie ſtört, auch ſtets ihren Ton trifft, überlaſ⸗ 
ſen. Von den Leidenſchaften können aber diejenigen 
überhaupt nicht zu muſikaliſcher Darſtellung kommen, 


die an beſondere Reflexionen gebunden ſind, wie Geiz, 


Ehrſucht, während der allgemeinere Stolz und die An- 
maßung ſchon leichter einen Ausdruck finden. 
Ueberſchauen wir das Geſagte, ſo ſcheint darin die 
oft ausgeſprochene Behauptung von der Unbeſtimmtheit 
der Gefühle nicht berückſichtigt, geſchweige beſeitigt. Al⸗ 
lein näher betrachtet liegt derſelben nur ein Misverſtänd⸗ 
niß zum Grunde. Die angenommene Unbeſtimmtheit eris 
ſtirt nur für den Verſtand, indem demſelben nicht mög⸗ 
lich iſt, das Beſondere den Begriffen unterzuordnen, und 
die Merkmale als logiſche zu behandeln. Dadurch ers 
ſcheint ihm, was in ſich ſeine eigenthümliche Beſtimmt⸗ 


heit trägt, als unbeſtimmt, und er erkennt ein Unaus⸗ 
ſprechliches der Gefühle. Und ſo ſteht die Beſtimmtheit 
des Gefühls in einem umgekehrten Verhältniſſe zu der 
Begreiflichkeit. Dies war aber der Grund, nach wel⸗ 
chem man der Muſik die Darftellung beſtimmter Ge⸗ 
fühle abläugnete, und Hoffmann ihr nur eine unaus⸗ 
ſprechliche Sehnſucht zuſprach. Solche Meinung wird 
jedes gute Muſikwerk zurückweiſen; denn es läßt ſich in 
ihm weder Ton noch Rhythmus vertauſchen. Freilich 
kann man in Beethovens Trauermarſch nicht abnehmen, 
ob ein Vater von Kindern oder eine Geliebte vom Gelieb— 
ten beweint werde; allein unverkennbar wird das Weh 
des Lebens kund, in welchem jene Differenz der äußeren 
Verhältniſſe ſchwindet, das Herz aber ſeines Schmerzes 
ſich gewiß iſt. Jenſeits der Erde, das iſt, außer der 
Sphäre der Begriffe und der Sinnlichkeit, wird die 
Liebe des Kindes und die Liebe der Geliebten auch nur 
Eine ſeyn, ohne durch endliche Bedingniß verſchieden zu 
erſcheinen. Der Gegenſtand, welcher das Gefühl ange⸗ 
regt hat und auf welchen es gerichtet iſt, kommt nicht 
zur näheren Beſtimmung, aber das Gefühl an ſich iſt 
das beſtimmteſte. Freilich haben diejenigen, welche die 
modiſchen Benennungen der neueſten Werke, als Abſchied 
aus London, Erinnerung an Petersburg u. dgl. getadelt 
haben, einen zureichenden Grund für ſich, nur durfte 
mit der gültigen Verwerfung aller leeren Spielerei nicht 
zugleich verpönt werden, den Ausdruck eines beſonderen 
Gefühls zu benamen. Wir werden unten ſehen, in wel⸗ 
chen Grenzen dies Verfahren vollkommen gültig iſt. 
Man kann der Muſik eine weit größere Beſtimmtheit 
der Darſtellung zuſchreiben, als irgend eine Kunſt be⸗ 
ſitzt; denn Gefühle vermag weder der malende Künſtler 
ſo beſtimmt zu zeichnen, da vielmehr in dem Gemälde 
immer nur ein Schein gegeben iſt, noch glückt es dem 
mimiſchen Darſteller durch den Ausdruck jo zu dem Her⸗ 
zen zu ſprechen, als es den Tönen möglich wird. 
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In dem Rhythmus prägt fich das Weſen des Ge 


fühls nicht minder als im Melodiſchen aus. Gefühle 
find innere Bewegungen in der Zeit, welche langſamer 


und ſchneller ablaufen, gleichförmig oder in wechſelnder 
Form ſich geſtalten. Daher tragen auch fie einen Rhyth⸗ 
mus in ſich. Dies innere rhythmiſche Leben ergreift die 
Muſik unmittelbar und ſtellt es in ihren Formen dar, 


ohne dadurch beeinträchtigt zu werden, daß wol der Ge— 
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danke oft ein nicht Beſtimmbares darin vorfindet. In 
dieſer Bewegung der inneren Lebenselemente aber waltet 

ein Geſetz der Stetigkeit, und wir können in ihnen ein 
Entſtehen, Wachſen, Abnehmen und Uebergänge beob— 
achten; die Gefühle gehen in einander über, werden nir 
gends durch einen Sprung zu einem Abgeriſſenen „ es 
müßte dies durch eine zufällige Einwirkung des Aeußern 
geſchehen. Allmälichkeit iſt die Form ihres Wachsthums, 
und Verwandtes knüpft ſich an Verwandtes; wo Gegen⸗ 
ſätze ſich berühren, vermittelt es wol auch der Einfluß 
des Contraſtes. Daher geſchieht jeder Wechſel nach Ges 
ſetzen der Verbindung, wie dies auf ähnliche Weiſe bei 
der Aſſociation der Bilder und Vorſtellungen ſtatt fin⸗ 
det. Ueberall erſcheint da ein durch inneren Zuſammen⸗ 
hang gefügtes Mannichfaltige und eine im Seelenganzen 
begründete Einheit. Eben ſo auch die Muſik, die von 
dem Geſetze der Stetigkeit nicht entbunden wird; denn 
auch ſie beſteht nicht ohne Zuſammenhang, in einem 
ſtetigen Wechſel und Abnehmen, einem Heben und Sen— 
ken. Ein bloßes Aggregat mannichfacher Gefühlsdarſtel— 
lungen ergibt noch keine Muſik, und wenn auch Gegen⸗ 
ſätze eintreten, ja ſelbſt im barocken Widerſpiele disparat 
erſcheinen, ſo kann doch die Vorausſetzung der Stetigkeit 


dadurch nicht aufgehoben werden. Warum Vieles in 


unſerer heutigen Muſik misfällt und verletzt, liegt zum 


Theil in der Vernachläſſigung dieſes Geſetzes der Ste⸗ 
tigkeit. 


Kl SR. 


S. 29. | 

Das Gebiet der Muſik ift unmittelbare Gegenwart; 
denn wie ich mich in der Berührung eines einwirkenden 
Daſeyns eben fühle und dies ergreife, indem es mein 
eigenes wird, ſo ſtelle ich auch dar. Das Vergangene 
kann da nur als ein Gegenwärtiges behandelt werden, 
und jede hiſtoriſche Beziehung ſchwindet. Dieſe Gegen- 
wärtigkeit aber erklärt von einer Seite die große Macht, 
welche die Muſik zu jeder Zeit behauptet hat. Mit 


einer Sicherheit verfährt und wirkt ſie, wie keine andere 


Kunſt; denn was in ihr lebt, dringt unmittelbar als 
das nächſt Gegenwärtige auch in das Gemüth des Hö— 
rers, unzweideutig und ohne Täuſchung. Gleiches Ge⸗ 
fühl regt ſie an, ohne der Erklärung durch Sprache zu 
bedürfen, und wenn überhaupt die Herzen der Menſchen 
einander ähnlicher find als die Köpfe, fo wird die Eins 
ſtimmung ſchon hierdurch leichter vermittelt. Durch dieſe 
Gegenwart ſpricht Muſik ſtärker zum Herzen, und dauern— 
der iſt der Genuß, wie eine öftere Wiederholung nicht 
ſo bald als in Darſtellungen der Malerei und ſelbſt der 
Poeſie gleichgültig ſtimmt oder ermüdet. Auf der ans 
deren Seite wird das Gebiet beſchränkt, auf welchem die 
muſikaliſche Kunſt geſtellt iſt; denn ſie kann nicht das 
Vergangene in ſeiner Ferne behandeln, noch ein Frem⸗ 
des in ein objectives Bild faſſen. Alles Aeußere muß 
ihr zu einem Innern werden. 


8. 50. 

Doch nicht allein die Welt des Endlichen und Sinn— 
lichen iſt dem Gefühl anheimgegeben; das contemplative 
Seelenleben berührt und erfaßt auch eine höhere Welt. 
Wie unſer geiſtiges Daſeyn von dem in der Anſchauung 
Gegebenen erfüllt und bewegt werde, wird leicht erkun⸗ 
det, und Jeder weiß, wie Freude und Heiterkeit, Weh⸗ 
muth und Schmerz, Verzweiflung und Hoffnung, als 
angeregt vom Erlebten, unſere geiſtigen Kräfte heben 
und erregen, hemmen und niederdrücken, wie darin das 
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fremde Daſeyn mit dem unſerigen verſchmilzt und zu dem 
unferigen wird. Doch wie das Gefühl auch ein Allge- 


meines, ein Ideales in ſich aufnehme, und wie Muſik 
dieſes darſtelle, dies wird nicht Jedem in der täglichen 


Lebenserfahrung klar. Es gibt aber ein Idealgefühl, 
welches einem höheren Gebiete als dem der Begriffe ent— 
ſtammt iſt, und es vermag der Menſch mit einer Welt 
in unmittelbare Berührung zu treten, welche der Sinn 
nicht erreicht; denn er denkt das Ewige und Unendliche 
in Ideen und fühlt es als ſein Leben in Ideen. Aus 
allem Endlichen und Bedingten ſpricht zu ſeinem Herzen 
der Geiſt des Unbedingten, die ewige Wahrheit, die 


unendliche Freiheit, die Gottheit; und wie dieſer Geiſt 


eins wird mit ſeinem Geiſte, und er ihn in ſich trägt, 


und von ihm durchdrungen, erhoben, beſeligt wird, dies 


macht den Inhalt ſeines Gefühls aus, welches ſodann 
in Tönen ſich ausſpricht. So kann die Muſik zwar, 
nicht Ideen ſelbſt darſtellen, allein ſie bezeugt das Da— 
ſeyn der Idee in unſerem Innern und regt fie in dem— 
ſelben an, erhebt uns über das Endliche und verſichert 
uns des Antheils an einem über die Beſchraͤnkung von 


Raum und Zeit hinauswirkenden Lebens. Was uns 


in erhabener und ſchöner Muſik in tiefer Seele er— 
greift, benennen wir als ein Unausſprechliches oder 
Nichtzubezeichnendes. Es iſt die Unendlichkeit ſelbſt, die 
uns aufnimmt und die wir in uns tragen. In dieſer 
Erhebung über alles Irdiſche, in einer Region, wo kein 
Wort mehr zureicht, wirkt ein der Muſik eigenthümli⸗ 
cher Zauber. Sie macht uns frei, und reißt uns ſo aus 
den Schranken, die der Begriff um uns zieht; der Geiſt 
fühlt da ſich von den Bedingungen eines dürftigen Er— 
denlebens entfeſſelt. Darum macht ſie auch den Men⸗ 
ſchen glücklich, und er kann von einer Beſeligung ſpre— 
chen, die nur der kalte irdiſche Verſtandesmenſch belä— 
chelt und der von bloßem Sinnenreiz Gefeſſelte für 
leer und nichtig erachtet. Eine einzige Erfahrung kann 
hier für das Ganze entſcheiden. Bei dem Anhören von 
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Mozarts Zauberflöte, wie geringe Bedeutung der zum 
Theil geſchmackloſe Text enthält, wird dem, der die 
Muſik rein und tief erfaßt und dem Idealen in derſel⸗ 
ben ſich unbefangen hingibt, nichts übrig bleiben, als 
4 jenes Gefühl der Beſeligung, welches im Verlangen 
dem Irdiſchen ganz entnommen zu ſeyn endet. Dies 
ſcheint Vielen Schwärmerei, und was mit Recht als 
Sprache der Sehnſucht und als Offenbarung eines Nicht⸗ 
ſinnlichen betrachtet wird, nennen fie den Ausdruck dunk⸗ 
ler Gefühle. Es ſind aber die klarſten, hellſten Ans 
ſchauungen, in denen wir uns unſeres Gottes, ſeiner 
Liebe, unſerer künftigen Freiheit und Seligkeit ahndend 
bewußt werden. Die bildende Kunſt gibt den Ideen 
Körper und ſtrebt ſo das Göttliche zu vermenſchlichen; 
die Muſik dagegen ſucht das Sinnliche in Geiſtiges zu 
verwandeln und das Menſchliche zu einem Göttlichen 
umzuſchaffen; ihr dient dabei das feinſte und unſichtbare 
Material, mit dem ſie ätheriſche Geſtalten erſchafft, 
welche kein Auge ſchaut, die Seele aber gleichſam aus⸗ 
haucht; ſie löſt das Räumliche in Zeitliches, das Ru⸗ 
hende in Bewegung auf, und führt dem idealen Leben 
und der Freiheit zu, in welcher reinere Geiſter dem Ge⸗ 
nuß der Unendlichkeit hingegeben ſind. Dahin aber lei⸗ 
tet ſelbſt der Schmerz. Wir würden an trauriger weh⸗ 
muthvoller Muſik nicht Wohlgefallen finden, wenn ſie 
nicht außer dem beengenden Eindruck auch ein Unendli⸗ 
ches darſtellte, und die Ahndungen des Glaubens an die 
g ewige Liebe und an den Sieg der geiſtigen Freiheit 
weckte. In dem Gemüthsleben gibt es Centralpuncte, 
aus welchen die Muſik in reinſter, größter Fülle her⸗ 
vortritt, und vernommen am tiefſten eindringt, und am 
mächtigſten aufregt. Dies iſt die Religion und die Liebe 

in ihrer mannichfaltigen Geſtaltung. 


§. 31. 


So weit nun der Umfang dieſer Wirkſamkeit ſich 
ausdehnt und in welcher Bedeutſamkeit auch die Muſik 
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des Menſchen erſcheint, immer hat man doch über die 
Armuth derſelben Klagen erhoben und in ihrer Verbin⸗ 
dung mit der Poeſie eine Stütze ihres Werthes zu er⸗ 
kennen geglaubt. Es fehlen, ſagt man, der Muſik die 
Mittel, ein vollſtändiges Bild in der Seele des Be— 
ſchauers zu erwecken; nur nachahmen kann ſie die Vor— 
ſtellungen im Allgemeinen und den Totaleffeet wieder⸗ 
geben. S. Griepenkerls Aeſthetik S. 371. Solche Klage 


mag gültig ſeyn, wenn in dem Seelenleben Nichts mehr 


als Vorſtellungen exiſtiren. Damit reichen wir allenfalls 
für dieſes Leben aus; doch drüber hinaus werden wir 
mit Verſtandesbegriffen nicht beſtehen, und auch unſerem 
jetzigen Daſeyn ſind reinere höhere Ahndungen verliehen.“ 
Wer proſaiſche Gedanken verlangt, tritt hier allerdings 
auf ein fremdes Gebiet ein. Nicht in Nachahmung 
der Vorſtellungen müht ſich die Muſik ab (denn vergeb⸗ 
lich würde ſie es verſuchen), ſondern was ſie in einem 
großen Reichthume darbietet, verbindet Allgemeines und 
Beſonderes, und ſchließt das Bedeutſame in ſich. Nicht 
einzelne Dinge, die meiſt der ſinnlichen Anſchauung zu⸗ 
fallen, verlangen wir zu vernehmen, noch haſcht der 
wahre Hörer der Muſik nach Umſetzung in Begriffe, 
ſondern vollſtändig und klar ſpricht das individuelle Ge— 
fühl zugleich als Allgemeines zur Seele und bewährt ſo 
ſeinen idealen Charakter. Reich mag die Denkkraft ſich 
bedünken, wenn ſie in einem abgezogenen Bilde die tau— 
ſendfachen Mannichfaltigkeiten zu Einheiten verbindet, 
doch arm kann das Gefühl und darum die Muſik nicht 
genannt werden, weil jenes unmittelbar das Leben ohne 
Bild erfaßt und dieſe das Leben unmittelbar in gleichar⸗ 
tiger Bewegung kund gibt. Ueberſchauen wir das Ges 
biet der Muſik vorurtheilsfrei, ſo erkennen wir das größte 
und umfaſſendſte in ihm. Alles, Hohes und Niederes, 
was einen Seelenzuſtand zu bewirken fähig iſt, liegt in ihm. 


§. 32. 


Schon einmal wurde der Meinung erwähnt, mit 
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welcher Nägeli der Muſik den Inhalt abläugnete. Er 
ſetzt hinzu, ſie gewähre nur Formen, eine geregelte Ver⸗ 
bindung von Tönen und Tonreihen. Das Wahre in die— 
ſer Behauptung wird die Folge beſtimmter auffaſſen; 
hier ſoll nur des Unwahren gedacht werden. Ohne 
Ausdruck eines geiſtigen Inhalts hörte die Muſik auf, 
menſchlich und ſchön zu ſeyn. Nimmer können wir alſo 
hier eine leere Form vorausſetzen, und werden die Mus 
ſik nicht dem Geſang der Vögel gleichſtellen. Was leere 
Muſik ausmacht, werden auch wir auf einer anderen 
Stelle zu betrachten Gelegenheit finden; ſie ſelbſt kann 
nicht ein Formſpiel überhaupt heißen. In das Gemüth 
dringt die für den Menſchen vorhandene Welt ein und 
kehrt von da wieder zur Erſcheinung zurück. Die Form 
meines inneren Daſeyns iſt mein Daſeyn ſelbſt. Alles 
Denken und Wollen, aller Antheil an einer geiſtigen 
Exiſtenz und die Aufnahme eines Ueberſinnlichen wird 
zum Seelenzuſtand, welchen der Verſtand wieder in ab— 
ſtraeten Bildern bezeichnen kann, das Gefühl unmittel— 
bar ergreift und mit der äußeren Lebensbewegung, die 
der inneren Bewegung entſpricht, alſo jeden Zuſtand auf 
ſeine beſondere Weiſe darſtellt. Dies iſt nicht bloße 
Form, ſondern Leben prägt ſich im Leben aus, und wer 


dann mehr als Ton und Rhythmus erfordert, der kommt 


dem gleich, welcher bei dem Gemälde unbefriedigt den 
Inhalt abläugnet, weil die Menſchen im Bilde ſich nicht 
bewegen und ſprechen und die ſprudelnden Quellen nicht 
rauſchen. Freilich ſind nicht objective Gegenſtände in der 
Muſik zu erwarten, ſondern innere Zuſtände des Lebens, 
aber auch dieſe nicht in Abſtractionen, ſondern in uns 
mittelbarem Erſcheinen, und für eine directe Ueberlei— 
tung in andere Seelenweſen. Das angeregte und bewegte 
Leben deſſen, der ſingt und muſieirt, fest ſich erregend 
und bewegend in dem Innern des Hörenden fort, und 
eine innigere Gleichheit und Verſchmelzung iſt nicht mög— 
lich. Ein Misverſtändniß kann nicht eintreten, und 
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Seele dringt in Seele. Zum Irrthum aber (wir 
wiederholen es nochmals) ſchweift man ab „ ſobald die 
Nachfrage nach Inhalt nur auf Gedanken gerichtet 
wird. Das Allegro einer Symphonie deutet man auf 
die Schickſale eines Lebensfrohen „ ſieht ihn unter feis 
nen Kindern ſitzen oder auf des Lebens Markt rü— 


ſtig einherſchreiten, im Adagio vernimt man die Ber 


ängſtigung eines Mädchens, welchem der Geliebte lange 
nicht geſchrieben hat. Solchen Inhalt für Vorſtel⸗ 
lungen kann und will die Muſik nicht geben, und 
wer ihn zu verlangen das Recht ſich nimt, der darf 
nicht zürnen, wenn man ihn mit Träumereien neckt und 
z. B. bei Mendelsſohns Ouvertüre zum Sommernachts— 
traum mit den Tacten nachweiſt, wo der Mondſchein 


eintritt und die Elfen tanzen. 


| §. 55. 
Als Darſtellung des Gemüthslebens kann die Mu⸗ 
ſik nicht das Ruhige und Starre aufnehmen; denn in 
dem menſchlichen Seelenleben wird eine fortgeſetzte Reihe 
von Bewegungen enthalten, in welcher die Mannichfal⸗ 
tigkeit ſich durch die Zeit hindurch entwickelt, indem an 
einen Grundton verwandte Regungen ſich ſchließen, nd= 
here und entferntere Uebergänge in neue Zuſtände ver⸗ 
ſetzen und die Grade der Belebung ſich bald erhöhen, 
bald ſinken. Verwandtſchaft und Contraſt wirken da 
verbindend und einigen nicht ſelten das, was ſehr hete— 
rogen ſcheint. So wählt die Muſik Ton, Rhythmus 
und für Beide das Tempo, und in dieſem dringt ſie 
nimmer ruhend durch die Zeit und reißt mit ſich fort 
ins Leben. Vor dem Gemälde ſteht der Beſchauer ru⸗ 
hig und verſenkt ſich ſtumm in daſſelbe, während das 
Anhaltende in der Muſik, wie ausgehaltene Töne und 
Accorde, beunruhigen und das Gemüth belaſten können. 
Jenes unmittelbare Eingreifen und Nachſichziehen hat 
bei der Muſik aber auch den Erfolg, daß ſie die Seele 
von allem Fremdartigen frei macht, Alles aus der Seele, 
I. 7 8 
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was dieſe ſtört und hemmt, leicht hinwegſpielt und mit 
der Freiheit des Flugs auch die Wonne vermittelt, die 
freie Geiſter genießen. Darin aber liegt auch die hei— 
lende und ſtärkende Kraft der Muſik, welche viel zu 
wenig von den Heilkünſtlern, die nicht blos den Körper 
durch Körperliches herſtellen ſollen, beachtet wird, als 


daß man von entſchiedenen Reſultaten ſprechen dürfte. 
Und doch würde eine richtige Verwendung dieſer Mittel 


zu erfreulichen Erfolgen führen. Von dem durchgreifenden 
Einfluß der Muſik auf Befreundung und in der Beru— 
higung und der Verſöhnung empörter oder erbitterter 


Gemüther kennt man die denkwürdigſten Thatſachen. 


Laborde erzählt in ſ. Essai sur la musique von Aleſ— 


ſandro Stradella, dem Meiſter der Violine in der Mitte 


des 17 Jahrh., Folgendes. Während Stradella zu 
Venedig verweilte, gewann er durch ſeine Muſik das 
Herz einer Römerin Hortenſia, und dieſe floh mit ihm 
nach Rom zurück. Ihr Vormund, durch dieſe Entfüh— 
rung aufgebracht, beredete einen jungen Mann, dem ſie 
als Braut verſprochen war, ſolche Beleidigung mit dem 
Blute des Räubers zu rächen. Der Bräutigam eilte 
nach Rom. Er erfuhr, daß Stradella in einer Kirche 
ſpielen werde, und begab ſich dahin, den Dolch im Man⸗ 
tel. Aus Stradellas Spiel ſprach Liebe, himmliſche 
Liebe, und umgewandelt iſt des Eiferſüchtigen Rachſucht, 


ſo daß er nach Venedig ſchreibt, er ſey zu ſpät gekom⸗ 


men und Stradella früher entwichen, ja dem Stradella 


gab er ſogar Mittel an die Hand, den Nachſtellungen 


zu entkommen. Von einem in der Mitte des 17 Jahrh. 
lebenden Künſtler Palma in Neapel erzählt Martinelli 
in ſ. kritiſchen Briefen: Ein Wucherer, dem Palma eine 
Summe ſchuldig war, kam mit Ungeſtüm in deſſen Woh— 
nung, um ihn verhaften zu laſſen. Statt aller Antwort 


auf die Schmähreden ſang Palma mit einer ſelbſt hei⸗ 


ſeren Stimme eine Ariette. Da er merkte, daß der 


Geizhals aufmerkſam wurde, ſetzte er ſich ans Clavier 


und ſang eine zweite Arie mit Begleitung. Er bemerkte, 


* 
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daß gewiſſe Accorde den größten Eindruck auf den Gläu⸗ 
biger machten, und brachte es dahin, daß derſelbe der 
Forderung und Bezahlung nicht mehr gedachte, ſondern 
als Palma ihn um eine neue Summe anſprach, auch 
dieſe ihm lieh. Die Alten ſtellten auf Gemmen den Amor 
dar, wie er auf einen Löwen reitend die Leier ſpielt; 
eine ſinnvolle Allegorie von der Macht der Muſik. 


§. 34. 
Muſik das Product der Geiſtigkeit und der 
Totalität der Seelenkraͤfte. 

Wir haben das Weſen der Muſik bis jetzt als Dar⸗ 
ſtellung des Gefühls bezeichnet und einen ſubjeetiven 
Character ihr gerechtfertigt, indem wir die Begriffswelt 
von ihr abſchieden. Dies iſt die natürliche Muſik des 
Menſchen, welcher aber, wo er geiſtig und unbeſchränkt 
wirkt, mit ſeiner ganzen Seele thätig iſt, und in der fortge— 
ſchrittenen Entwickelung die Forderung an vollſtändige 


Befriedigung des Geiſtes macht. Als bloße Darſtel— 


lung der Gefühle würde daher die Muſik nicht die geiſtigen 
Intereſſen vollſtändig in ſich vereinigen und mithin nicht 
befriedigen. Wir würden zwar in ihr und durch ſie eine 
Erhebung über die Verſchränkung des Sinnlichen gewin⸗ 
nen, die Empfindung in Gefühl umwandeln, wir würden 


des Antheils an einer Idealwelt gewiß werden, allein 


es würde ſich dieſes Alles auch leicht ins Ordnungsloſe 
und Unbeſtimmte verlieren, und uns ginge der Zuſam— 
menhang, in welchem unſere geiſtige Exiſtenz mit der 
objectiven Welt ſteht, verloren. Immerhin bleibt dem 
Gefühle nur eine ſubjective Beſtimmtheit, und doch ſpricht 
das Bedürfniß unſeres Geiſteslebens für eine objective 
Gewißheit; dieſe zu erreichen ſtreben wir unabläſſig, 
und es kann ein Product ſowohl den ſchaffenden als den 
auffaſſenden Geiſt nur dann befriedigen, wenn es das 
ganze Weſen der Seele in Anſpruch nimmt. Ein Ge— 
genſtand, welchen die Seele fühlt und denkt und an— 
ſchaut und ſo alle Kräfte gleichmäßig bethätigt, läßt uns 
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unſerer geiſtigen Freiheit gewiß werden. Wir können | | 


und wollen nicht bloße Gefühlsweſen ſeyn, und jede vor— 
herrſchende Gemüthlichkeit wird zur mißfälligen Einſei⸗ 
tigkeit. Dieſe aber hat auch nicht in der Muſik ſtatt, 
ſobald ſie ſich einer Kunſtbildung zuwendet; denn ihr 
kommt dann die Einheit der bethätigten Seelenkräfte zu, 
indem ſich Gefühl und Reflexion durchdringen und die 
Einbildungskraft, als das Vermögen der Bilder und 
anſchaulichen Darſtellung, eingreift. Dieſen dritten Cha— 
rakter zu bezeichnen, mangelt ein Wort; man verſtatte 


uns, da wir durch Geiſt die dem Gemüth gegenüber 


geſtellten Seelenvermögen benennen, die Namen Geis 
ſtigkeit und Totalität zu wählen. Die geſammte 
geiſtige Kraft tritt nemlich zugleich in Thätigkeit, wo 
der Muſik übende Menſch das Gebiet der Kunſt berührt 
oder nur ihm ſich nähert. Da hört und fühlt nicht blos 
der Menſch, ſondern er denkt auch und ſchaut Ideen an 
und ſchafft Bilder der Phantaſie. 

Wäre Muſik nur Darſtellung der Gefühle und was 
ſich daran anreiht, nur eine zufällige Aſſociation, fo 
müßte Kant richtig behauptet haben, daß ihr in der Be— 
urtheilung der Vernunft nur geringer Werth zufalle. 
Doch was im Gefühl lebt und von demſelben erfaßt zu 
muſikaliſcher Darſtellung kommt, erhält durch den ein— 
ſtimmenden Antheil des Verſtandes oder der Reflexion 
und der Einbildungskraft ſelbſt die Möglichkeit der Dar⸗ 
ſtellung, Ordnung, Anſchaulichkeit und objective Bedeu— 
tung, durch den Antheil der Vernunft die klare Unter- 
ordnung unter Ideen. Durch dies Zuſammenwirken wird 
der Charakter der Muſik zu einem univerſellen und ſie 
ſelbſt zur Kunſt. Der Geiſt iſts aber, welcher dem Ge— 
fühl die Idealwelt aufſchließt, das unmittelbar Ergrif— 
fene in Gedanken und Anſchauungen umwandelt, die 
Darſtellung einem Geſetz unterwirft und mithin da, wo 
inneres Leben zur Ausſprache kommt, außer dem daß 
Töne und Bewegung durch die ſelbſtthätige Reflexion 
beſtimmt werden, eben fo in der Schöpfung eines muſikali— 
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ſchen Kunſtwerks waltet, wie in der Auffaffung dee 
ſelben vollſtändig bethätigt wird. 


| 8. 35. 

Wir reichen, wie in pſychologiſchen Beftimmungen 
überhaupt, jo auch in der Erkundung des Weſens der Mu 
ſik nicht mit ſcharfer Spaltung der Seelenvermögen aus, 
und werden auf vielen einzelnen Puncten die Geſamt— 
wirkung der nie an ſich getrennten Kräfte anerkennen 
müſſen. Doch ſcheint nöthig im Voraus die Beziehun— 
gen anzudeuten, in welchem die hier wirkſamen Vermö— 
gen zu einander ſtehen. Der Verſtand tritt theils in 
Gegenſatz, theils in Wechſelverhältniß zu dem Gefühl; 
doch hüte man ſich vor der gewöhnlichen Täuſchung, in 
welcher wir Gegenſätze annehmen, wo nur verſtärkte 

Kraftthätigkeit das Uebergewicht gewinnt, wie in der 
Annahme, daß das Gefühl durch das Denken beſchränkt 
und geſchwächt werde, größtentheils nur liegt, daß die 
| Seele, welche ausschließlich dem Nachdenken ſich hingibt, 
nicht zugleich auch dem Gefühl ihre Kraft leihen kann. 
Wir werden dieſes ſpäter in Regeln für die Compoſition 
beſtätigt finden. Was dagegen zugleich den Verſtand 
harmoniſch beſchäftigt, kann die Thätigkeit auch in einem 
Gemüthszuſtande erhöhen; wie der Kenner in der Muſik 
mehr hört als der Dilettant, indem er zugleich den Ver— 
ſtand in Thätigkeit ſetzt, vielleicht aber auch das Gefühl 
nicht ſo kräftig und rein erhält. Durch Reflexion ge— 
winnt das Gefühl an Extenſion, wenn auch auf Koſten 
ſeiner intenſiven Stärke. 

Das Gefühl wird Bild der Phantaſie, und auf der 
einen Seite gewinnt es dadurch nicht allein Anſchau— 
lichkeit, ſondern auch erhöhte Lebhaftigkeit, Geſtalt und 
Farbe, auf der andern Seite geht es auch leicht in den 
Formen verloren, und die allgemeine Bedeutung verflacht. 
Dies findet nirgends ſicherern Beweis als in muſikali⸗ 
ſchen Productionen. Die Lebendigkeit des Gefühls wird 
conſenſuell erhöht und dauernd unterhalten, wenn die 
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; Phantaſie eine reichere Summe von Bildern afjoeiirt . 


und ſo der Seele nicht blos durch mannichfaches Inter— 
eſſe in Anſpruch nimt, ſondern neue Gefühle weckt, 
die ſich mit dem urſprünglichen vereinen, mit demſelben 
um das Uebergewicht kämpfen und wol auch dieſes über— 
flügeln. Fördernd kommt die Klarheit der Einbildungs— 
kraft hinzu, indem ein beſtimmt ausgeprägtes Bild die 
Wahrheit des Lebens und den Zauber der Schönheit 
aufzunehmen geeignet iſt und mit dieſem allen zum Her— 
zen ſpricht, ſo daß kein Misverſtehen, noch weniger 
Gleichgültigkeit den Erfolg ausmacht. 


8. 56. 


Die alſo vereinte in einander greifende Wirkſamkeit 


unſerer Seelenkräfte und der geiſtige Charakter der Mus 
ſik wird kund J) in Melodie und Harmonie; 2) in 
dem freien Spiel mit muſikaliſchen Bildern; 
5) in der Modificirung des Ausdrucks; A) in 
der Unterordnung unter die Idee der Schön- 
heit. Damit iſt dann das ganze Weſen der Muſik in 
allen ſeinen Elementen aufgeſchloſſen, und wir erkennen 
in ihm auf dem Gebiete der Kunſt eine der reinſten und 
freieſten Productionen menſchlicher Schöpferkraft. 


§. 57. 
Melodie. 

Sind die Töne gegeben, und hat im weiteren Fort— 
ſchritt der Bildung das äſthetiſche Urtheil und mit der 
Geſtaltung der Kunſt die theoretiſche Regel eine abge— 
meſſene Tonfolge feſtgeſtellt und dem Rhythmus eine 
geſetzliche Beſtimmtheit verliehen, ſo liegt die Möglich— 
keit für Darſtellung der Gefühle objeetiv begründet vor. 
Es wird nun die Verbindung der Töne zu einem Gan— 
zen erfordert und in derſelben die Darſtellung ſelbſt zu 
Stande gebracht. Wie der Gedanke ſich in Vorſtellun— 
gen und Worten ausbildet und dieſe den Inhalt deſſel— 
ben ausprägen, ſo daß wir von Gedankenbildern oder 
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Gedankenformen fprechen, fo. werden das Gefühl und 
ſeine Töne zu einem Bilde und zur Erſcheinung, und 


wir bezeichnen die Verbindung der Töne in Hinſicht ih⸗ 


rer Folge und ihres Beiſammenſeyns als Tonbilder. Die 
Sprache nemlich nimt nach einem ihr zugeſtandenen 
Rechte ihre Zuflucht zu Benennungen, welche von dem 
Geſichtsſinn auf das Gehör übergetragen werden, und es 
darf keinen Anſtoß finden, wenn wir in der Folge von 
Bildern und von Anſchaulichkeit innerhalb des Gebietes 

des Hörbaren reden. Nur den in Abſtraection minder 
Geübten kann dies irren, und wirklich ſind auf dieſer 


Stelle nicht wenigere falſche Urtheile zu Tage gefördert 


worden, als wenn man von Gedanken geſprochen und 
dies dahin gedeutet hatte, als habe die Muſik wirklich 
und unmittelbar Gedanken des Verſtandes darzulegen. 


8. 58. 

Für die Erkenntniß des Weſens der Muſik kann 
kein Punet wichtiger heißen als die Frage nach dem, 
was wir Melodie nennen; ja alle theoretiſche Lehre 
der Muſik pflegt davon auszugehen, daß die Verbindung 


der Töne zweifach betrachtet werde, indem das Nachein— 


ander die Melodie, das Bugleichtönende die Har— 
monie bilde, und ſo eine doppelte Lehre in Melodik 
und Harmonik aufzuſtellen ſey. Dennoch iſt für die 
Melodik oder die Lehre von der Melodie Weniges nur 
gethan worden, und wenn auch von dem Werthe und 
den Geſetzen der Melodie Mancherlei angedeutet oder 
nur angekündigt wurde, ſo war eine freie und tiefere 
Forſchung darum nicht möglich, weil man über das, 
was Melodie iſt, weder einig noch klar war. Man 
verlor ſich alsbald in Streit über die Gültigkeit der 
Melodie und Harmonie, über die Unterordnung des Ei 
nen unter das Andere und vergeblich baute man ohne 
Grundlage. Daher wird es, um die andauernde Sprach- 
verwirrung nicht noch zu vermehren, vor Allem nöthig, 


„ SDR: 


mit Berückſichtigung deſſen, was bisher für die Beſtim⸗ 
mung verſucht worden iſt, den Grundbegriff aufzuhellen. 
Als eine herkömmliche Wahrheit hat ſich in Schrif- 


ten und im Leben die Annahme feſtgeſtellt, Melodie ſey 


die angenehme oder wohlgefällige Folge von 
Tönen. Doch gar bald zeigt ſich, daß der Begriff des 
Wohlgefälligen zu allgemein und in das urſprüngliche 
Weſen der Sache erſt hineingetragen iſt; denn nicht 
jeder wohlgefälligen Tonfolge ſprechen wir Melodie zu, 
und kennen dagegen auch ungefällige, nicht ſchöne Mes 
lodieen. Wir gewinnen nicht Genaueres, wenn Sievers 
die Melodie eine beſtimmte Bewegung oder fortfließende 
Folge gefühlvoller Töne nennt, da wir dann erſt nach 
der Bedeutung des Gefüblvollen fragen, und in ſolcher 
Definition eher die Muſik überhaupt bezeichnet glauben 
möchten. Ein anderer Irrthum liegt in der Verwechſe⸗ 
lung der Melodie und des Ausdrucks. So bei Sulzer, 
welcher endlich nichts Anders als charakteriſtiſche Zeich⸗ 
nung verſteht, welche doch erſt zur Melodie hinzukommt, 
nicht ſie urſprünglich ſelbſt bildet. Die beſte Melodie 
kann gegeben ſeyn, ohne in der Darftellung charakteriſti— 
ſches Leben und Schönheit zu gewinnen und wie vielen 
Melodieen muß das Ausdrucksvolle abgeſprochen werden. 

Nicht Wenige hielten, um nicht fremdartige Be— 
griffe beizumiſchen, an dem Begriff der Folge feſt, und 
ſtellten die Melodie in Gegenſatz zur Harmonie, indem 
dieſe den Beſtand oder den andauernden Zuftand des Ge— 
müths darſtelle, dagegen jene fortſchreitend den Wechſel 


innerer Begebenheiten bezeichne. Allein die Fortſchrei— 
tung iſt keineswegs von der Harmonie ausgeſchloſſen, und 


dieſe beruht nicht in ſich verſchränkt, vielmehr beſitzen 
wir eine Menge Harmonieen, welche eine Forſchreitung 
als nothwendig erheiſchen, weil ſie ohne dieſelbe diſſoni— 
rend nicht gelten können. Und liegt nicht aller Verbin— 
dung von Harmonieen Melodie zum Grunde? Auf der 
Gegenſeite würde das Auf- und Abſteigen der Scala 
nach dieſer Annahme auch ſchon eine Melodie ergeben. 
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Einen Ausweg aus dieſen Irrungen glaubten Krauſe 


Rund Andere darin gefunden zu haben, daß fie lehrten, 


Melodie ſpreche das Gefühl eines einzelnen Herzens, die 
Stimme eines einzelnen Menſchen aus, wogegen Har— 
monie eine Vielſtimmigkeit enthalte. Dieſe Meinung 
aber kann nur noch mehr verwirren; denn einmal liegt 
in jeder Gefühlsdarſtellung nur ein Individuelles, und 
der vielſtimmige Geſang könnte nur als Vereinigung 
mehrerer Individualitäten betrachtet werden; dann aber 
folgt auch der vielſtimmige Geſang und die Muſik in 
Accorden immer nur den Geſetzen der Melodie, und wir 
ſtehen mithin wieder beim ungelöſten Anfangspuncte. 
Eben ſo wenig wurde durch unzureichende Vergleichungen 
gewonnen, wie wenn Wagner (Muſikal. Zeitung 4825. 
S. 749) ſagte: die Melodie iſt das Materielle der Mu⸗ 
ſik, was das Colorit für die Malerei. 

So verlor man ſich ins Unbeſtimmte, und ſelbſt 
Gottfried Weber konnte in der Eneyklopädie II. 2. 


S. 299 ſchreiben: „iſt die Tonreihe kunſtgemäß, das 


iſt, hat ſie einen muſikaliſchen Sinn, heißt ſie Melodie, 
und weil man dabei eine Perſon denkt, eine Stimme.“ 

Näher einer richtigen Auffaſſung, doch ohne den 
Standpunct klar zu erwägen, wählte man den Begriff 
des Sing baren, und theilte dieſes der Melodie als 
weſentliches Merkmal zu. Daraus ging die allgemeine 
und ſo oft wiederholte Forderung an die Componiſten 
hervor, die Muſikwerke ſingbar zu machen, und den Zus 
ſtrumenten ein der Menſchenſtimme Aehnliches zu ents 
locken. Allein theils wird das Weſentliche durch den 


Begriff des Singbaren keineswegs erſchöpft, theils iſt 


derſelbe zu vieldeutig und ſchwankend. Was, fragen 


wir, iſt hier das Singbare im Allgemeinen? Doch nicht 


das, was leicht von Menſchen zu ſingen iſt? Wie reimt 
ſich damit die oft wiederholte Behauptung, es wirke die 


Harmonie Nichts ohne Melodie? Wie möchte, was 
nicht ſelten geſchah, bemerkt werden, daß die Melodie 


von harmoniſcher Fülle unterdrückt werde? Gab es in 
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alter Zeit kirchliche Geſänge ohne Melodie, ſo waren 


dieſe wol nicht ſingbar? Dieſe und ähnliche aan n. 
an in der Cantabilitätstheorie merklärlich 


8. 59. 


* 


Um das vorliegende Problem zu löſen, haben wir 


eine andere eingreifende und in der Muſik weſentlich 


wirkende Seelenkraft zu beachten. Das innere Leben, 


welches vom Gefühl umfaßt wird, oder das Gefühlte 


muß, ſoll es Ausſprache gewinnen, zu einem Bilde wer— 


den und Anſchaulichkeit erhalten. Ohne dieſe Anfchaus 
lichkeit ſteht überhaupt keine Darſtellung, welche immer 


die Ausprägung in beſtimmten Formen erfordert, zu er— 


reichen, und ſie iſt, zwar nicht das Schöne ſelbſt, aber 
die Vorausſetzung und eine Grundlage des Schönen. 
Dieſe anſchauliche Bildlichkeit für den äußern und in⸗ 
nern Sinn verleiht die Einbildungskraft. Töne alſo oder 
eine Tonreihe, in welcher ſich das Gefühl anſchaulich, 
das iſt, in beſtimmten Formen klar und rein ausprägt, 
nennen wir Melodie, was bei den bildenden Künſten 
überhaupt als Anſchaulichkeit bezeichnet wird und die 
erſte äſthetiſche Form ausmacht. Melodie iſt alſo die 
ſucceſſive Verbindung von Tönen in einer äſthetiſchen, 
das iſt, anſchaulichen Form. Dieſe aber wird ſowohl 
in den toniſchen Verhältniſſen, als auch in dem Rhyth⸗ 
miſchen enthalten; denn in Beiden ordnet und geſtaltet 
die Einbildungskraft ein Bild, welches dem Gefühl ent⸗ 
ſprechend, klar aufgefaßt, auch dieſelben Gefühle in dem 
Hörenden wecken kann und muß. Das Rhythmiſche nem— 
lich darf dabei nicht als minder weſentlich erachtet wer— 
den, und wenn diejenigen, welche von der Gültigkeit 
des Rhythmus in der Darſtellung der Schönheit ſpre— 
chen, darüber ſchweigen, wie denn dieſe Kraft dem 
Rhythmus zukomme, auch Geiſtiges, oder Gefühl, oder 
äſthetiſche Ideen darzuſtellen, ſo haben ſie auf die hier 
zu erörternden Momente vorzüglich zu merken. 
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ZN Wie im Dichter und im Gedichte, * eee 


die Darſtellung des Gedankens, wenn ſie ſich nicht ſelbſt 
aufheben ſoll, zum an ſchgwulichen Bilde werden muß und 
daraus Gedankenbilder und Redebilder hervorgehen, ſo 
wandelt die Einbildungskraft auch das Gefühl in Ge— 
fühlsbilder und Tonbilder um und verleiht demſelben Ge— 
ſtaltung in rein ausgeprägten Formen und deren Ein— 
heit. So erhalten ſelbſt Töne als Ausſprache der Ge— 
fühle Objectivität und ſind mit der Darſtellung des ly⸗ 
riſchen Gedichts zu vergleichen. Bei der Anſchaulichkeit 
der Muſik aber kommt zum Vortheil, daß die inneren 
Töne des Gemüths zu ihrer Verdeutlichung und Be— 
ſtimmtheit nicht erſt in Formen des Sichtbaren umge— 


tauſcht zu werden brauchen, noch auch, wie in Poeſie, 


eine Behandlung der Gegenſtände des Gemüths eintritt, 

ſondern daß unmittelbar das innere Leben geſtaltet hebe 
vortritt und der Bewegung der Töne die Seelenbewe— 
gung ohne Vermittelung entſpricht. Solche Anſchaulich⸗ 
keit macht aber möglich, daß Wahrheit des Gefühls 
ausgedrückt und Schönheit gewonnen werde. Die Eins 
heit, welche ine Anſchaulichen die beſtimmten und rei— 
nen Formen zu Stande bringt, hält das, was im Ge— 
müthe lebte, feſt, und es wird dadurch ein beſtimmter 
Ausdruck des inneren Seelenzuſtandes gewonnen, durch 
welchen die Innerlichkeit in ihrer Wahrheit ſo hervor— 
tritt, daß ſie in jedes fremde Gemüth eindringen und 
gleiche Gefühle anregen kann. Wir folgen der Melodie, 
die von Ton zu Ton fort- und überſchreitet, und um— 
faffen fie in ihrem Abſchluß und in ihrer Reinheit mit 


Leichtigkeit; die Aneignung wird durch das Naturgemäße 


und Beſtimmte vermittelt, und ſo vernehmen wir un— 
mittelbar die Sprache eines Menſchenherzens. Doch ent⸗ 
hält die Melodie nicht allein im Allgemeinen den See— 
lenausdruck, ſondern prägt auch das Individuelle aus; 
ihre Einfachheit eignet zur Darſtellung des Beſondern, 
und das Eigenthümliche eines einzelnen Menſchenherzens 


— 


faßt nur die beſtimmte Form der Melodie. Dem Schö⸗ 
nen aber iſt das Anſchauliche ſo weſentliche Grundlage 
und Bedingung, daß es ſehr häufig mit dem Schönen 
ſelbſt verwechſelt wird. Wie es ſich zu dem Regelmä⸗ 
ßigen verhält und wie auf der Grundlage des Anfchaus 
lichen das Schöne baſirt iſt, werden wir in der Folge 
betrachten; hier haben wir nur zu bemerken, daß die 
Muſik ohne Melodie gar nicht ſchön ſeyn kann, und dieſe 
auch in den ſchönen Verbindungen der Harmonie nicht 
fehlt. Man redet vom Gefälligen der Melodie, oder 
verlangt in ihr eine gefällige Form zu finden. Dies iſt 
nichts Anderes als das Anſchauliche, welches freilich 
nicht immer das Wohllautende oder das den Sinn Er— 
götzende zugleich enthält. Denn es kann eine Melodie 
vollkommen die Probe halten und mithin ächt und gut 
ſeyn, ohne dem Gehör zu ſchmeicheln, und es können 
Menſchen ſchon an dem Anſchaulichen allein ſich begnü— 
gen laſſen und es für ſchön hinnehmen. Dies erweiſen 
ruſſiſche Volksmelodieen, wenn man ſie im Leben hört, 
nicht von Noten ſingt. Ja ſelbſt das Unſchöne kann 
Anſchaulichkeit beſitzen und wird dadurch äſthetiſch brauch— 
bar. Wir werden uns aber hieraus auch die herkömm— 
lichen Anſichten erklären können; denn wenn der Melo— 
die das Singbare oder Geſangreiche zugeſchrieben wurde, 
ſo konnte damit nur die reine und daher leicht erfaßbare 
Form gemeint ſeyn, in welcher das Gefühl unmittelbar 
und wahr zum Herzen ſpricht. 


SF. 41. 

Durch das Weſen der Melodie ſehen wir die For— 
derungen begründet, welche von Seiten der Kunſt an ſie 
und ihre mögliche Vollendung gemacht werden. Wir 
verzeichnen ſie hier, damit um deſto klarer einleuchte, 
wie in der Melodie das Anſchauliche muſikaliſcher Dar— 
ſtellung enthalten iſt, doch halten wir dabei durchaus 
feſt, daß in der Melodie an ſich noch nicht Schönheit 
und charakteriſtiſcher Ausdruck, die ſpäter hinzutreten, 
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vorausgeſetzt werden darf. Daher ſind auch nicht leicht 


Beiſpiele aus vorhandenen Kunſtwerken aufzuſtellen, wel⸗ 
che ſchöne Darſtellung zur Aufgabe haben. Was die 


Lehrbücher der Muſik darüber ſagen, beſchränkt ſich mei— 


ſtens auf die Führung mehrerer parallel laufender Stim- 


men und überläßt, was die Bildung und Ausführung 
der melodiſchen Figuren anlangt, dem Geſchmack, der 


ohne Gründe entſcheidet, ob die Melodie wohl klinge 


oder nicht. Auf das, was die Melodie im Ganzen zu 
leiſten habe, hat die Theorie ſich nicht eingelaſſen, und 
die Melodieen, in denen die einzelnen Fortſchreitungen 
richtig und nicht misfällig erſcheinen, das Ganze aber 
keineswegs gefallen mag, unerörtert übergangen. 
Anſchaulichkeit beſteht durch äußere und innere Ein— 
heit, durch Begrenzung und klare Ausprägung ſinnlich 


erfaßbarer Formen. Die Melodie muß daher 1) eine 


zur Einheit verbundene Mannichfaltigkeit enthalten. Zwei 
Töne geben noch keine Melodie, aber ſchon drei, wie 
dies Rouſſeau in ſeiner bekannten air de trois notes 


gezeigt hat. Die Mannichfaltigkeit der Töne befähigt 


zur Aufnahme der Schönheit, die Einheit aber ordnet 
ein Ganzes für ſichere Umfaſſung. Von ſelbſt verſteht 
ſich, daß der Umfang hierbei ein ſehr verſchiedener ſeyn 
kann. Kürzere Melodieen verſchränken ſich auf die Sphäre 
eines Tons oder gehen nur zu Umtauſchung näherer Töne 
fort. Was aber hier eint und verbindet, iſt die Ver— 
wandtſchaft näherer oder ferner Art. Es wird nemlich 
2) vorausgeſetzt, daß ein inneres Verhältniß der Ein— 
ſtimmung ſtatt finde, in welchem aus einem ſogenannten 
Grundton die Reihe verwandter Töne ſich entwickelt. 
Dies ergibt einen inneren Zuſammenhang, eine 
organiſche Bildung. Beides, Mannichfaltigkeit und inne 
rer Zuſammenhang, vereinigt in ſich die Modul a— 
tion, welche in andere Tonarten ausweichen läßt, doch, 
ſtets auf die Bedingungen der Verwandtſchaft achtet. 
Da dient ein Ton zur Grundlage, auf welche der Fort— 
ſchritt bald abwärts, bald aufwärts ausweichend wieder 
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zurückkehrt; derſelbe iſt gleichſam der ruhende Punet des 
Anfangs und Endes. Darin aber prägt ſich die beſtimmte 


Zeichnung der Tonfigur aus, in welcher die freie Bewe— 
gung der Schönheit bald mehr, bald weniger Raum fin: 
det. Tritt noch das Charakteriſtiſche durch die Tonart 
oder in anderer Hinſicht hinzu, ſo wird die Melodie 
ausdrucksvoll. Franklin erzählt von den ſchottiſchen Lie— 
dern, ſie ſeyen zum Theil vortreffliche Melodieen und 
haben ſich deshalb ſo lange im Gedächtniß erhalten, weil 


ſie eine ſehr ſtrenge Modulation in gebundener Conſo— 


nanz bewahren. Verwerflich ſind dagegen Melodieen, 
welche ohne anderweitiges Motiv Fremdartiges beimi— 
ſchen und in der Modulation fehlen. Wir ſpielen oder 


‚fingen fie auch nur ſchwer nach. Es bedarf aber nicht 
ausführlichen Erweiſes, wie fälſchlich Einige die Mo— 


dulation der Melodie entgegenſetzten, indem dieſer zu— 
komme ſich frei zu bewegen; denn ohne Modulation kann 
eine Melodie gar nicht beſtehen. 3) Zu dieſer Geital- 
tung toniſcher Reihen kömmt das Rhythmiſche hinzu, 
welches der Melodie Haltung verleiht. Daß die Ton— 


reihe in der Zeit mit Beſtimmtheit vertheilt ſey und je— 


dem Theile ſeine Stelle und äußere Beziehung angewie— 
ſen werde, damit wird Anſchaulichkeit gewonnen. Der 
Umfang der Melodie muß ſonach rhythmiſch abgeſchloſſen 
ſeyn und der Tact die Melodie unter beſtimmte Grenzs 
linien ſtellen. Man kann damit die Contouren im Ge— 
mälde vergleichen. Schleppende Melodieen find nicht fel- 
ten ſolche, welche als nicht richtig geordnete misfallen, 


indem ſie der Anſchaulichkeit entbehren; man gebe ihnen 


Verbeſſerung des Rhythmiſchen und ſie werden für gute 
Melodieen gelten. Die Fertiger der Fugen meinen bis- 
weilen, es müſſe ſich Alles harmoniſch fügen, und neh— 
men dabei auf die rhythmiſchen Bedingungen der parallel 
laufenden Melodieen nicht Rückſicht; daher der Erfolg 
iſt, daß ihre Producte ſchwerfällig und unerfaßlich 
auch nicht befriedigen und misfallen. 4) Die Melodie 


RE a 
a e 
muß Vollſtändigkeit in ſich haben, und was in ihr liegt 


entfalten. Es gibt Melodieen, denen etwas zu fehlen 


ſcheint. Man füge wenige Noten hinzu und das Ta⸗ 
delnswerthe iſt beſeitigt. Der Anſchaulichkeit nemlich 
geſchieht Abbruch, wenn einzelne zu dem organiſchen 
Ganzen gehörige Theile mangeln oder nicht ins Licht 


hervortreten. Soll die Melodie zur Darſtellung des in— 


neren bewegten Lebens und zum Ausdruck dienen, ſo 
muß ſie auch befähigt ſeyn, die dazu anwendbaren Hülfs— 
mittel in ſich aufzunehmen und auch darin ihre Voll— 
ſtändigkeit zu bewähren. 5) Aus allem dieſem wird und 
muß ſich ergeben, daß eine probehaltige Melodie erfaß— 
lich iſt. Gewöhnlich nennt man dies ſingbar und der 
menſchlichen Stimme angemeſſen, oder ſpielbar und nicht 
von techniſchen Schwierigkeiten belaſtet. Von ſelbſt aber 
ergibt ſich, daß Alles, was nicht geſungen oder geſpielt 
werden kann, in der Muſik eigentlich gar nicht vorhan— 
den iſt, noch ſeyn kann. Doch darf hierbei das Relative 
nicht ſtören. Verbote enger Theorieen, wie gegen das 


Ueberſchreiten der Octave, finden theils auf Inſtrumen— 


talmuſik keine Anwendung, theils hat die Singbarkeit 
eine große Erweiterung erhalten und bleibt ſtets relativ. 
Wir könnten mit größerem Rechte die hier geforderte 
Eigenſchaft vielmehr das Hörbare nennen. Das Erfaß— 
liche und daher auch leicht Auszuführende bleibt das 
Anſchauliche und Reine. Wo das Ohr und mithin auch 
die Stimme nicht die Einheit zu umfaſſen vermag, oder 
Beimiſchungen die Auffaſſung erſchweren, wo ein klarer 
Periodenbau mangelt, da fehlt jenes ſogenannte Sing— 
bare. Das Ganze der Melodie muß daher einen durchs 
ſchaubaren Gliederbau haben und die Theile ſo geordnet 


ſeyn, daß der Geiſt auf Ruhepuncten im Stande iſt, 


das Ganze zu überſchauen und jeden beſondern Theil 
dem Ganzen zu verbinden. Alles Unbeſtimmte, Trübe 
erſchwert die Auffaſſung und vermindert die Anfchaus 
lichkeit, oder hebt ſie ganz auf. 
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Man Rs die Melodie das Weſentliche der Muſik 
genannt. Sie iſt es wirklich, weil ohne Anſchaulichkeit 


und ohne reine Formen der Bewegung keine muſika— 


liſche Darſtellung ausreicht, ja überhaupt nicht möglich 
iſt. Darum kann kein Urtheil unbedachter geſprochen 
werden, als wenn man von einer Compoſition ſagt, ſie 
enthalte auch Melodie, als trete dieſe gleich einer 
ſchmückenden oder zufälligen Beigabe hinzu. Neuere Lehr⸗ 
bücher ſprechen dagegen von der Unterordnung der Me— 
lodie unter die Harmonie. Daraus entſpann ſich der 
Streit, welcher Melodiker von Harmonikern trennt. Dieſe 
feugcen der Melodie das Vorrecht ab, und nennen die 
rein melodioſe Muſik eine arnffelige. Vgl. Cäcilia 7 Bd. 
S. 267. Nach ſolcher Anſicht ſoll dann die Darſtellung 
wechſelnder Gefühlsſituationen einzig nur der Harmo— 
nieenfolge zukommen; denn als Hauptfeder in dem Gan— 
zen betrachtet man die Harmonie, und nennt die Melos 
die wol auch eine zerlegte Harmonie. Vergleicht man 
die Urtheile, welche über frühere Compoſitionen von Pae— 
ſiello, Pleyl, Sterkel und neuerdings über Roſſini und 
Auber gefällt werden, ſo geſteht man wol die guten, 
wohlklingenden, ja vortrefflichen Melodieen zu, ſchlägt 
aber das Ganze zu ſehr geringen Werth an, ohne zu 
berückſichtigen, daß, was hierbei die Bedeutſamkeit min⸗ 
dert, keineswegs in dem bloßen Vorhandenſeyn der Me— 
lodie, ſondern in deren Art und Behandlung liegt. Die 
Vertheidiger der Melodie, von denen aber Keiner noch 
beſtimmt ausgeſprochen hat, was fie ſey, bemerken da— 
gegen, die entſcheidende Wirkung der Muſik rühre faſt 
immer und urſprünglich von der Melodie her, und nur 
in beſonderen Fällen vermöge die Harmonie wahre und 


große Wirkung zu erreichen, obgleich ihren Geſetzen auch 


die Melodie unterworfen bleibe. S. Allg. Muſ. Zeitg. 
28 Jahrg. S. 155. Eine größere Unſicherheit der Ur— 
theile und Verwirrung der Sprache ſcheint nirgends ge— 
funden zu werden als hier. Und doch gelangen wir zu 


einer feſten Baſis durch wenige Grundbeſtimmungen, 


welche man gemeinhin nur nachläſſig überſah. 


Su 43. 5 

Die Melodie war und ift in der Muſik das Frü⸗ 
here, und es gab vor der ausgewirkten Kunſt ſchon eine 
Muſik ohne Harmonie. Auch beſitzen wir zu dieſer 
Stunde noch Melodieen, die uns tief ergreifen, und denen 
eine begleitende Harmonie nicht beigefügt werden darf, 
wenn nicht die reine Wirkung getrübt werden ſoll. Ge— 


wiſſe Lieder bedürfen der Hülfe der Harmonie gar 


nicht, wie dagegen in neueſter Zeit Geſänge von nicht 
geringer Zahl allein auf die vorherrſchenden Harmo⸗ 
nieen ſich ſtützen und ohne dieſe bedeutungslos, wenig— 
ſtens zu einfach und zu durchſichtig erſcheinen würden. 
Man kann ſelbſt eingeſtehen, eine nur auf Melodie be⸗ 


ſchränkte Muſik könne in der gereiften Kunſt nicht be⸗ 
friedigen, wenn die ganze Seele Antheil nehmen ſolle. 


Mit welchem Rechte man behauptet hat, alle Melodie 
folge den wenn auch oft ſehr verſteckten Geſetzen der 


Harmonie, mit demſelben Rechte iſt angenommen worden, 


Harmonie könne nur unter den Bedingungen und Ge— 
ſetzen der Melodie exiſtiren. So aber ſchwankte man 
von jeher unter ungelöſten Problemen, und der Streit, 
welchen Nägeli gegen die Cantabilitätstheorie nicht ohne 
Einſeitigkeit führte, kann nur von dem Puncte aus, auf 
welchem ein klarer Grundbegriff vorausgenommen werde, 
Entſcheidung finden. Gegen die weitverbreitete Meinung, 
als ſey die Inſtrumentalmuſik nur Nachahmerin der 
menſchlichen Stimme und das Cantable die weſentliche 
Anforderung an alle Muſik, richtete Nägeli die paradoxe 
Behauptung, je weiter ſich die Inſtrumentalmuſik in 
ihren freien Wendungen, Sprüngen, Verkürzungen und 
Verlängerungen von der Cantabilität entferne, deſto mehr 


a bewähre fie Aechtheit und Vollkommenheit. Dies aber 


beſtätigt weder Erfahrung, noch Theorie. In aller Mu— 
ſik, ſie ſey durch Inſtrumente oder durch Geſang gege⸗ 
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ben, muß in der Bewegung eine reine Form ber An⸗ 
ſchaulichkeit ſich ausprägen und auch die Inſtrumental⸗ 
muſik kann nicht der beſtimmten abgegrenzten und natur⸗ 
gemäß verbundenen Formen entbehren; ſie ſoll nicht eben 
nachſingbar erſcheinen, aber in klarer Zeichnung auch bei 
der vollſten Gruppirung ein durchſchaubares Bild aus 
der Seele vor den auffaſſenden Sinn ſtellen. Durch alle 
Künſteleien muſikaliſcher Gelehrſamkeit kann ein cons 
trapunctiſch richtiger Gedanke nicht Leben gewinnen, wenn 
ihm die Möglichkeit in reine Formen das Seelenvolle 
aufzunehmen abgeht. Nach einer vorurtheilsfreieren An⸗ 
ſicht ſah man wenigſtens Melodie und Harmonie ſich 
durchdringen, indem jene der Darſtellung Anſchaulichkeit 
gewährt, und ſolche auch bei der Fortſchreitung der Har⸗ 
monieen erfordert wird, dagegen die Geſetze der Harmo— 


nie zugleich die Regeln enthalten, nach welchen einzelne 


Tonreihen gebildet werden; allein dieſe wechſelſeitige 
Durchdringung trat dann erſt ein, als die Muſik Accor⸗ 
denfolgen anwendete, welche immer nur die inwohnende 
Melodie zuſammenhält und anſchaulich werden läßt. 
Die Harmonie iſt in der Muſik das Ruhende, und wird 
erſt durch das melodiſche Element in Bewegung geſetzt; 
der einzelne Accord beſchäftigt den Verſtand in Com⸗ 
bination der Verhältniſſe, wird aber, unter Anſchaulich⸗ 
keit der Melodie geſtellt, Ausdruck der Gefühle. Hier 
hat die einſeitige Ausbildung der Theorie offenbar der 
Grundanſicht geſchadet. Die Geſetze anſchaulicher Dar— 
ſtellung, welchen die Muſik ohne Harmonieen folgt, was 
ren aufzufinden, wie in der bildenden Kunſt die Geſetze 
der Zeichnung allem Andern vorausgehen. Allein die 
Theorie hat mit der Harmonie begonnen und das in 
derſelben enthaltene Melodiſche nicht beſonders hervor— 
gehoben, und daher allein auf den Geſetzen der Harmo— 
nie fortgebaut, ſo daß man endlich glaubte, die Melodie 
ſtehe unter den Geſetzen der Harmonie. Auch iſt dadurch 
erklärlich, warum die Theoretiker offen bekennen, in 
Aufſtellung der Regeln der Melodie nicht poſitiv, ſon⸗ 
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dern nur negativ verfahren zu können, da ſich höchſtens 
nachweiſen laſſe, welche Fortſchreitungen dem Gehör 
misfallen und zwar nur in Anſehung der einzelnen Stim— 
menſchritte, nicht in Bezug auf die Zeichnung im Gans 
zen. Hätte man von dem urſprünglichen Weſen der 
Melodie dasjenige, was in derſelben das Schöne, das 
Gediegene, das Charakteriſtiſche, das Ausdrucksvolle 
bildet, geſchieden, würde man auch vermocht haben, fo=- 
wohl für die Anſchaulichkeit als für das Uebrige ein 
Regulativ aufzuſtellen. Eine Melodie kann nemlich leer 
und gehaltlos ſeyn, und dennoch als ein anſchauliches 
Ganzes gelten; was als das Höhere hinzukommt, gehört 


dem Gebiet des Schönen an. 


0 


§. AA. n 

Die Melodik hat zur Aufgabe, die reinen Formen 
muſikaliſcher Darſtellung, wie ſie den einfachen und come 
binirten Tonreihen zukommen, aufzuſtellen, zu ordnen 
und abzuleiten, mithin in einer Formenlehre der muſika— 
liſchen Darſtellung das Geſetz der Anſchaulichkeit nach- 
zuweiſen, und die Verwandtſchaft und Verbindung der 
Bilder zu beſtimmen. Wir beſitzen eine ſolche Lehre 
noch nicht, und groß ſind die Schwierigkeiten, die ihrer 
Ausführung darum ſich entgegenſtellen, weil der Einbil⸗ 
dungskraft die Geftaltung der Bilder in einer Freiheit 
zukommt, welche aller Regel zu widerſprechen ſcheint, 
doch aber nicht ohne Geſetzlichkeit beſtehen kann. Allein 
wie die Logik die Grundformen und Geſetze des Denkens 
verzeichnet, ſo muß eine Wiſſenſchaft dies auch für die 
Einbildungskraft leiſten und dieſe die Grundlage für die 
Melodie hergeben. Im Toniſchen umfaßt das Gebiet 
einen großen Raum, indem die Melodie in entferntere 
Verhältniſſe ſchreitet, als die Harmonie. Die zu beſtim⸗ 
menden Grenzen oder Grundverhältniſſe werden ſicher 
auch auf Zahlen, wie in der Harmonik, zurückgeführt 
werden können, und eine große Menge von Problemen 
verlangt noch Erklärung, welche, wenn das Ohr in letz⸗ 
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ei 
ter Inſtanz entſchied, die Beſtätigung auf mathematiſchem 
Wege erhalten wird. So fällt z. B. der Zahl 4 eine 
wichtige Rolle auch hier zu. Sie iſt eine rhythmiſche 


Grenze, wie die Tänze aller Nationen in 4, 8, 12, 16 
Tacten gegliedert ſind. 


S. 45. 
Harmonie. 

Das Vermögen, welches die Melodie ſchafft, wurde 
in der Einbildungskraft nachgewieſen, welche das Gefühl 
zu einem anſchaulichen Tonbild geſtaltet und ſo in Tö— 
nen darſtellt. Aber auch der Verſtand tritt hinzu und 
ſtimmt in die gemeinſame Bethätigung der geiſtigen 
Kräfte zur Hervorbringung der Muſik ein und ſchafft 
die Harmonie. 

Unter den Bedeutungen des Wortes Harmonie 
laſſen wir hier, um nicht, wie viele Andere, dadurch ge— 
ſtört zu werden, ſowohl die vom Wohlklang gültige, als 
auch die Bezeichnung der Einheit eines Tonſtücks gänz⸗ 
lich fallen, und verſtehen die Ordnung und Zuſammen⸗ 
ſtimmung gleichzeitiger Töne. Es hat mithin die Harz 
monie gleichartigen Zweck mit der Melodie, den Ein⸗ 
klang eines Mannichfaltigen in Tönen aufzustellen, ſie 
erreicht ihn aber auf einem andern Wege, nicht in der 
Verbindung der Folge, ſondern des Zugleichſeyns. Har- 
monie enthält vollſtändig ſchon ein Accord; dasjenige 
aber, was viele mannichfaltige Harmonieen verbinde, in 
einander überleitet und ſo ein Ganzes der Muſik vermit⸗ 
telt, ſtammt von anderwärts und beruht in der überhaupt 
Töne zu einem Bilde geſtaltenden Melodie. Daher Föns 
nen wir die Harmoniefolge als eine Verbindung paral— 
leler Melodieen, oder auch als eine Ausbildung der 
Melodie betrachten, ſey es, daß mehrere Stimmen in 
einem Chor als mehrere von gleichen Gefühlen erfüllten 
Individuen, aber in ihrem Charakter, auftreten, oder 
daß verſchiedene innere Regungen in mehreren Stimmen 
laut werden. Auch im letzteren Fall, wo die verſchieden⸗ 
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ſten Melodieen neben und ſelbſt gegen einander laufen 
können, hält die Harmonie ſie zuſammen und bildet ihre 


Einheit. Wohl kann die Muſik in Melodie allein bes 
ſtehen und hat lange beſtanden, als der natürliche Menſch 
ein Genüge fand, feine Gefühle in anſchaulichen Ton— 
bildern einfach auszuſprechen. Doch die Muſik wurde 
Kunſt und verband entweder in Inſtrumenten oder in 
mehrern Stimmen das Vereinbare unter der gleichen 
Zeitform, und ſchuf nach Geſetz und Regel die harmoniſche 
Form, die unter den Erfindungen des refleetirenden Vers 


ſtandes eine nicht niedrige Stelle einnimt. Nur Rouſ— 


ſeau konnte in ſeiner paradoxen Einſeitigkeit ſie eine 
barbariſche gothiſche Erfindung nennen, und ihren Ur⸗ 
ſprung in dem Mangel des Sinnes für natürliche Muſik 
nachweiſen. Wir wiſſen dagegen geſchichtlich, daß ſie 
ein Product der naturgemäß fortſchreitenden Kunſtbil— 
dung ausmacht und mit dem menſchlichen Geiſte ſelbſt 
erwachſen iſt. Zur Vergleichung kann die Malerei dies 
nen, welche lange Zeit hindurch auf blos ſuckeſſive Dar— 
ſtellung und die Linienperſpective beſchränkt blieb, bis 
die Gruppirung eine vollere Anordnung eintreten ließ 
und die ausdrucksvolle Zeichnung mit dem zum Helldun— 
kel vervollkommten Colorit wirken konnte. Durch das 
eben Bemerkte erledigt ſich die Frage, ob die Harmonie 
als eine zuſammengezogene Melodie oder die Melodie 
als eine zerſetzte und auseinander gefallene Harmonie zu 
betrachten iſt. Wäre das Letztere wahr, ſo müßte Alles, 
was nach einander wohl lautet, auch gleichzeitig verbun— 
den wohl lauten, was doch nur umgekehrt ſtatt findet, 
indem nicht alle melodiſchen Intervalle zur wohlgefälli— 
gen Einheit der Accorde ſich eignen. Mag immerhin 


Runſere heutige Muſik auf harmoniſcher Grundlage fort— 
bauen und Harmonieen melodiſch verarbeiten, ſo daß die 


freibewegten Melodieen auf gewiſſe harmoniſche Verhält— 
niſſe und Formen zurückgeführt werden können, ſo erken— 
nen wir darin ein Ergebniß der ausgebildeten Kunſt, 
in welcher wir die Verhältniſſe, die unter einfachen Tö— 
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nen. obwalten, nach feſtgeſtellten gemeinſamen Grund- 


formen Feurogil 
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Man hat vielfach darüber verhandelt, ob die Har⸗ 
monie in der Natur begründet oder ein Werk des menſch— 
lichen frei wählenden Verſtandes und erſt ſpät mit der 


Kunſt erſchienen ſey. Namentlich hat Knecht, nach 


Nameau's Vorgang, in einer Abhandlung der muſikal. 
Zeitung 1 Jahrg. S. 129 nachzuweiſen verſucht, daß 
jeder Ton in ſich ſelbſt die verwandten Töne trage und 
diejenigen mitklingen, welche in nächſter Beziehung ſte— 
hen, fo daß in e zugleich die Quinte g und das höhere 
e als Terz vernommen werde, oder daß ein Stück Tan— 
nenholz das große G mit den kleinen d und / angege— 
ben habe, wie auf der Violine bei zwei Tönen noch ein 
dritter, der ſogenannte Zeugeton eintrete. Mit dieſen 
Thatſachen und weil es überhaupt Naturkörper gibt, 
welche Accorde mit ſich führen, aus denen Andere ent— 
ſpringen, will man erweiſen, die Harmonie ſey in der 
Natur begründet. Nun aber ſind jene Thatſachen ſo 
unſicher, daß Chladni, weil er ſah, daß die Verſchieden— 
heit der Körper verſchiedene Schwingungsknoten mit ſich 
bringe und daher nicht gleichartige Beitöne abſetze, die 
Allgemeingültigkeit eines Princips geradehin läugnete, 
und der geſammte Erweis ermittelt nur, daß die Auf— 
ſtellung der muſikaliſchen Harmonie durch natürliche 
Töne möglich ſey. Wenn gewiſſe Naturkörper, wie 


Glas und Metallfcheiben, auch mehrfache Schwingungen 
zugleich enthalten und mithin mehrere Töne zu gleicher 


Zeit angeben, ſo lehrt dadurch die äußere Natur noch 
nicht menſchliche Muſik, welche keinem Naturweſen 
abgelauſcht wurde; denn unſtatthaft iſt's, von einem 
Concert der Vögel in anderem als poetiſchem Sinne zu 
ſprechen. Soll ein buntes Gemiſch der höhern und tie— 
fern Stimmen eine Art wilder Harmonie geben, ſo pfei— 


fen die Winde auch in Harmonieen durch zerbrochene 
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Fenſterſcheiben. Die Natur hat nur melodiſche Ausbil⸗ 
dung. In dem natürlichen Tone aber mag immerhin 


eine Einheit von zuſammenſtimmenden Theilen wirken, 


und dieſe Art von Harmonie das urſprüngliche ſeyn; wir 
können dies nur als Elemente des Tons betrachten. 
Was der Naturton im Kleinen und verſchloſſen in ſich 


trägt, entfaltet der Menſchengeiſt zur Blüthe, und ver— 


leiht damit der Muſik den deutlich ausgeprägten Cha⸗ 
rakter einer Zuſammenwirkung der geiſtigen Kräfte. Die 


Harmonie tritt nemlich in die Muſik mit dem erhöheten 


Antheil des beziehenden, ordnenden, ausgleichenden Ver— 
ſtandes, und kann daher auch nur in den weiter vorge— 
rückten Perioden muſikaliſcher Kunſtbildung gefunden 


werden. Dieſer Behauptung widerfpricht auch die Er— 
fahrung nicht, nach welcher Reiſende von den Geſängen 


der Wilden erzählen, daß auch ſie ſchon eine zweite be— 
gleitende Stimme eintreten laſſen. Dies ſind kenntliche 
Spuren des erwachenden Geiſtes. Finden wir doch ſelbſt 
noch ſelten in den Geſängen unſerer niedern Volksklaſſe 
die Begleitung in eine tiefere Baß- oder Tenorſtimme 
gelegt, was bei vorgeſchrittener Bildung faſt für ein Nas 
türliches gilt. 


§. 47. 

Kannten namentlich die alten Griechen die Harmo⸗ 
nie? Dieſe Frage, oft zur Unterſuchung gezogen, iſt zu 
einer Streitfrage geworden, welche aber darum einer 
beſtimmten Beantwortung entbehren mußte, weil man 
den hiſtoriſchen Weg verließ. Die Schlüſſe aus Mög⸗ 
lichkeiten können hier nichts erweiſen, und ſelbſt die Vor⸗ 
ausſetzung, da rohere Völker ihre Geſänge in einfachen 
harmoniſchen Verhältniſſen begleiten, ſo müſſe dies viel 
mehr bei den hochgebildeten Griechen ſtatt gefunden 
haben, ermangelt des feſten Grundes und iſt trüglich 
Selbſt das Wort hat Viele getäuſcht, indem die Alten 
mit dem Namen Harmonie ein Anderes bezeichneten 
als wir. Es mochte lange Zeit vergangen ſeyn, in 
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welcher die Griechen nur einſtimmige Muſik in Anwen⸗ 
dung brachten, ſo daß viele Sänger dieſelbe Melodie im 
gleichen Tone oder in der Octave vortrugen; das erſte, 
unſer Uniſono, nannten ſie Symphonie, die Vereinigung 
verſchiedener Oetaven Antiphonieen; allein als das Ver- 
hältniß der Oetave, Quinte und Quarte feſtgeſtellt, und 
mithin ein obgleich noch mangelhaftes Tonſyſtem gefun— 
den war, war auch damit Harmonie gegeben; denn auf 
ihr beruhte jenes Syſtem. Dies nannten die Griechen 


— 


gleichfalls Symphonie, welche einen mehrſtimmigen Ge— 


ſang außer der Oetavenverbindung ausmachte. In den 
nach dem Tetrachord geſtimmten Saiten lagen die con— 
fonirenden Intervallen vor, und man hatte fie nur an⸗ 
zuſchlagen. Auch kann ja nicht geläugnet werden, daß 
die Alten ſchon eine Art von figurirtem Geſang beſaßen; 


dieſer aber konnte immer nur auf einer Grundlage der 
Harmonie gewonnen werden, wenn dieſe auch noch nicht 


theoretiſch aufgeſtellt oder ausgearbeitet war. Nach die— 
ſem Allem pflichten wir mit Recht der Behauptung bei, 
die Anwendung des Harmoniſchen ſey bei den Griechen 
vorhanden, aber höchſt einfach und mangelhaft, und die 
Harmonik als ein Syſtem noch nicht aufgeſtellt geweſen; 


wir enthalten uns aber billig den Grund hiervon mit 


gewiſſen Philoſophen in einer Mangelhaftigkeit des noch 
nicht entfalteten Gemüthslebens nachzuweiſen; denn war— 
lich die Alten fühlten rein und tief und in idealer Be— 
geiſterung, allein anders doch als die chriſtliche Menſch⸗ 
heit. Hier genügt uns zu bemerken, wie auch auf den 
übrigen Gebieten die Kunſtformen aus einfachen und dürf— 


tigen Anfängen zu einem weiten Umfang und Reichthum 


hervorgegangen find. Langſam aber ſchritt die Ausbil- 
dung der muſikaliſchen Kunſt fort, nicht vergleichbar den 
ſich ſchnell entwickelnden objeetiven Künſten. Dies bes 
ſtätigen ſelbſt die unvollkommenen Inſtrumente der alten 
Zeit, welche als geſchlagene oder geriſſene nur der rhyth— 
miſchen Begleitung des Geſangs dienten. War nun vor 
der Feſtſtellung einer beſtimmten Tonfolge und der In— 
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tervallen eine vollſtändige Harmonie nicht möglich, ſo 


mußte die Erfindung der clavierarfigen Inſtrumente oder 
der Orgel, welche ſelbſt aus dem Verlangen nach dem 

Beſitz der Harmonie hervorging, zum Hebel der in der 
Anlage geborgenen Harmonik werden. Die Orgel von 
zwei Octaven, wie fie das ſechſte Jahrhundert beſaß, 
konnte den erſten erweiterten Ueberblick gewähren, und 
was da ſich noch ſehr unvollſtändig herausſtellte, wurde 
mit der ſpäter eintretenden Temperirung zu einem Sy⸗ 


ſtem, von welchem die Alten in Ermangelung der Ter— 


zen und Sexten, die man für Diſſonanzen erachtete, keine 
Ahndung haben konnten. Mit dem temperirten Tonſy⸗ 
ſtem liegt auch die fertige Harmonik vor. 


Als im zehnten Jahrhundert (denn jede frühere An⸗ 


nahme ermangelt des ſichern Beweiſes) der mehrſtimmige 
Geſang durch den engliſchen Biſchof Dunſtan, oder wol 
auch erſt ſpäter, an die Stelle des ohne beſtimmtes Zeitz 
maaß vorgetragenen Uniſono eingeführt wurde, entwickel— 
ten ſich ungekannte Harmonieen, und auch ohne Hülfe 


der Inſtrumente gelangte der ſingende Chor, der den 


Geſang in mehreren Stimmen begleitete, indem die 
Quarte und Quinte beigefügt wurde, auf einem anderen 
Wege von dem Anfang ausgehend, zu einer Art von 
Harmonie, welche auf die Feſtſtellung der Accorde und 
deren Folge hinleitete. Dieſe Accorde beſaß man, als 
im zwölften Jahrhundert die Terzen und Sexten zur 
Grundlage des Wohlgefälligen gewählt wurden, und die 
Secunden und Septimen, wie die übermäßige Quarte, 
wenigſtens im Durchgang Anwendung fanden. Der von 
Franco aus Cöln ausgebildete Menſural- oder Figural— 
geſang konnte ohne Harmonieen nicht beſtehen, und wie 
auch die Art und Weiſe, die begleitenden Stimmen zu 
verbinden, beſchaffen geweſen ſeyn mag, fo lag in Eles 
menten vor, was mit dem Eintritt einer Theorie erſt 
entſchieden wurde. Es reicht mithin das Alter der har— 


moniſchen Muſik nicht über das dreizehnte Jahrhundert 
hinauf, und auch da waren die Leiſtungen höchſt unvoll— 
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kommen. Noch im 14. Jahrhundert verfaßte man Mu⸗ 
ſikwerke nach den Regeln einer Theorie des Contrapunets, 
welche in der Aufführung keineswegs gefallen konnten, 
und wie in jeder Kunſt der Auctoritätsglaube während 
der erſten Perioden hemmte und verſchränkte, ſo zögerte 
auch die freiere Entwicklung der theoretiſirten Muſik, 
bis die Niederländer und aus dieſer Schule Barlino 
(1565) die Grundlage durch die Aufſtellung des wah⸗ 
ren Verhältniſſes der großen und kleinen Terz vollendete, 
Paläſtrina die gewonnene Theorie durch praktiſchen Er— 
weis beſtätigte. Und doch wie unſicher trat damals noch 
der Septimenaccord ein, deſſen Regeln erſt im Anfange 
des achtzehnten Jahrhunderts ins Klare gebracht wor— 
den ſind? | | 


8 8. 48. 

Wir haben durch dieſe geſchichtlichen Andeutungen 
nur die Wahrheit des aufgeſtellten Hauptſatzes begrüne 
den wollen, nach welchem die Harmonie ein Product des 
vergleichenden und ordnenden Verſtandes iſt, welcher für 
die Darſtellung der Gefühle beſtimmte Grundformen 
wählt und nach mancherlei Verſuchen des Nachdenkens 
feſtſtellt. Mit dem Gefühle und der Einbildungskraft 
verbindet ſich im Fortſchritt allgemeiner Bildung auf 
dieſer Stelle eine geregelte Thätigkeit des Verſtandes, 
ſo daß der ganze Seelenmenſch ſowohl beim Hören als 
auch beim Schaffen der Muſik in Wirkſamkeit geſetzt 
wird. Dieſe Thätigkeit des Verſtandes behandelt nicht 
Gegenſtände in Begriffen, ſondern vergleicht, combinirt, 
ordnet Verhältniſſe; es zählt und rechnet der Verſtand. 
bei der Muſik ſchon nach Leibnitz Ausſpruch. Dieſes 
legen Viele dem Gefühl bei, welches doch nicht zählen 
kann, ſondern nur Einheiten umfaßt. Andere beſchrän⸗ 
ken die Behauptung dadurch, daß ſie dieſe Verſtandes⸗ 
thätigkeit ohne Bewußtſeyn oder nur im Dunkel eines 
ungewiſſen Gemüthszuſtandes geſchehen laſſen. Aller⸗ 
dings kann das hier obwaltende Bewußtſeyn ſchwach oder 
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dunkel heißen, allein nur darum, weil der Verſtand dem N 


Gefühl untergeordnet oder von ihm überflügelt wird, und 
dieſes das volle Bewußtſeyn in Anſpruch nimt. Das 


Regelmäßige, Einſtimmende faſſen wir, ohne in demſel⸗ | 


ben Augenblicke der Gründe und der Procedur uns be— 
wußt zu werden. So aber werden wir den Leibnitziſchen 
(Epist. ad Divers. Tom. 1. ep. 154) Satz: die Mus 
fit iſt eine gefühlte Arithmetik, richtig auf die mit dem 
Gefühl gleichzeitige Thätigkeit des Verſtandes beziehen, 
und dieſe bei harmoniſcher Muſik anerkennen; wir 
werden die Worte Maria Webers verſtehen: „das rein 
Vierſtimmige iſt das Denkende in der Tonkunſt.“ Auch 
Reichardt behauptete gegen Emanuel Bach, daß die 
eigentliche Kunſt der Muſik in dem Bewußtwerden des 
inneren geheimen Caleuls der Seele beſtehe; doch Bach 
wollte auf dieſen Gedanken nicht eingehen, vielleicht eben 
darum, weil er ſeinen Grundſatz: „die Muſik müſſe das 
Herz rühren“ gefährdet glaubte. Und dennoch findet 
eine nicht geringe Reihe von Thatſachen in der aufge⸗ 


ſtellten Behauptung ihre Erklärung. Wir wollen aus a 


ie 


ihr nur folgende ausheben. 4) Warum die älteſte Mu⸗ 
ſik, wie die Sagen von Orpheus, Amphion, Arion 
ſchildern, ſo unglaublich ſtark gewirkt hat, ohngeachtet 
wir nur eine melodiſche Muſik vorausſetzen können, hatte 
ſeinen Grund darin, weil der Antheil des Verſtandes 
noch ſehr gering oder keiner war, und daher dem Ge— 
fühl und der Einbildungskraft keine Beſchränkung von 
daher entgegentrat. Mit mächtiger Gewalt riß die Muſik 
das Gemüth hin. Erſt Pythagoras hob die Thätigkeit 
des Verſtandes als weſentlich hervor. 2) Sollte es nicht 
Wunder nehmen, daß die harmoniſche Ausbildung der 
Muſik gerade in die Zeiten fällt, in welchen die Ent— 
wicklung der Gefühlsthätigkeit im Menſchen vorherrſchte 
und die fubjective Welt des Glaubens und der Liebe in 
volles Licht trat, nemlich in die chriſtlichen? Allein 
eben da ward auch der Verſtand herangezogen, um dem 
einen Zweck zu dienen. Die Ideen der Religion „dei 


N 


ar 

Andacht und Liebe, aufgenommen in Gefühle oder in 
ſie umgewandelt, ſollten Ausſprache finden, und es wurde 
die Totalität der Seelenkräfte in Anſpruch genommen; 
nicht ein einzelnes Gemüth, ſondern der Verein von 
Vielen, den Repräſentanten der Menſchheit, pries Got⸗ 
tes Allmacht und Liebe. Da konnte der Verſtand nicht 
ausgeſchloſſen bleiben. Durch ihn wurde die Muſik ſelbſt⸗ 
ſtändig, und erhielt die Harmonie, ohne daß damit die 
Rechte des Gefühls beſchränkt werden ſollten. 5) Da, 
wo das Gefühl vorherrſcht und die Einbildungskraft freien 
Schwung behauptet, waltet auch Melodie vor, ſelbſt in 
den Compoſitionen, welche gelehrt genannt werden kön— 
nen. Italieniſche Muſik unterſcheidet ſich von deutſcher 
darin, daß in dieſer die verſtändige Harmonie überwiegt, 
und wir find unter einer ſolchen aufgewachſen und an 
ſie ſo gewöhnt, daß uns italieniſche in ihrer einſeitig 
vorherrſchenden Melodie bei aller ſchmeichelnden Süßig— 
keit leer bedünkt. Wenn daher jener Italiener die Ma⸗ 
gerkeit italieniſcher Partituren mit der Aeußerung recht— 
fertigte, die Muſik ſey nicht für die Augen, ſondern 
für die Ohren, fo ſollte dies heißen: nicht für den Wer» 
ſtand. 4) Gefühlsmenſchen haben wenig Sinn für Har— 
monie, wie wir dies an Frauen wahrnehmen, die ſelten 
vollſtimmige Symphonieen gern oder mit Befriedigung 
hören und von dem ſtrengen Stil kirchlicher Muſik als 


von dürren Steppen fich wegwenden. Dagegen hört man 


nicht ſelten die Unfähigkeit, Werke ausgearbeiteter Harz 
monie zu faſſen, damit entſchuldigen, daß man ſich als 
Nichtkenner bezeichnet. Wer ohne ſich zu verſtehen alſo 
ſpricht, ſollte vielmehr ſagen, ſein Verſtand eigne ſich 
nicht dazu. 5) Wo der Verſtand zu ſehr oder allein bei 
Muſik beſchäftigt wird, tritt Kälte ein; man nennt es 
trockene, kraftloſe Muſik, wie Compoſitionen von Homi— 
lius. So war die neuere Muſik eine Periode hindurch 
nur Product des mathematiſch combinirenden Verſtandes. 
Der doppelte Contrapunect vermag allerdings einer ſpru— 
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delnden Phantaſie und einem enthuſiaſtiſch begeiſterten 
Gemüth Nüchternheit zu verleihen und es abzukühlen; 
dagegen führt auch die aus Nachdenken ſtammende Fuge 
einen beſonderen Reiz mit ſich. Der Hörer verfolgt bei 
ihr die gleichzeitig fortlaufenden, bald ſich trennenden, 
bald wieder begegnenden Stimmen, vergleicht, verbindet 
zur Einheit, was ohne Bindung und contraſtirend ſcheint, 
und erfreut ſich vielfacher Bethätigung der denkenden 
Seele. 6) Die Harmonie wird durch Studium gewon⸗ 
nen, und nach dieſem ſind Werke geſchaffen worden, in 
welchen kein Funken genialer Begeiſterung lebte, wäh⸗ 


rend die wahren Meiſter der Kunſt in ihrem Aufflug 


ſich von dem niedern Boden der Regel trennen. Schicht 
ſagte von einem Quartett von Beethoven kopfſchüttelnd, 
Alles ſey gut, nur keine Logik darin. Und er hatte zu 
gleicher Zeit Recht und Unrecht. Wir beſitzen von der 


Harmonie eine ausreichende Theorie, während die Me⸗ 


lodik weder ſelbſtſtändig ausgearbeitet worden iſt, noch 
auch über eine Anzahl negativer Warnungen gewiſſer 
Uebelſtände weiter hinausſchritt. Die älteren Lehrbücher 
von Baron und Nichelmann, welche die Melodie einer 
Theorie zu unterwerfen ſuchten, beruhen auf der Grund— 
lage der Harmonik, und Letzterer wollte nur erweiſen, 
„daß die Stellen vorzüglich gefallen, wo nicht nur die 
Melodie, ſondern auch die Harmonie zugleich die Abe 
ſicht des Componiſten ausdrückt, ſie unterſtützt und em⸗ 


pfinden läßt.“ 7) Aus dem einfachen melodiſchen Faden 
hat die Kunſt ein complicirtes Gewebe aufgeſtellt, wel 


ches leicht zu einem Gewirre wird. Da kann der Wunſch 
nicht fehlen, wieder aus den künſtlichen Combinationen 
zu der Einfachheit der Natur zurückzukehren, und des— 


halb wird bei der fortſchreitenden Ausbildung der Künſt— 


lichkeit der Kampf zwiſchen Naturaliſten und Rationa— 
liſten nicht ausbleiben, und dem Herzen die Hoffnung zu 
gönnen ſeyn, die höchſten Zwecke einer Gefühlserhebung 
und Befriedigung einſt erreicht zu ſehen. 
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8. 49. 
| Indem wir nun anerkennen, die Harmonie als ſol⸗ 
che mache ein Product des Verſtandes aus, und rege in 
dem Hörenden die Thätigkeit des Verſtandes an, ſo 
wurde in dem Dargelegten ſchon angedeutet, daß damit 
keineswegs behauptet werde, ſie diene allein dem Ver— 


ſtande, und nicht auch der urſprünglich erforderten Aus— 


ſprache des Gefühls. Wer nur mit dem Verſtande ſie 
behandelt, wie dies in Lehrbüchern geſchieht, dem freilich 
bleibt dabei das Gemüth unberührt, und wer die Com— 
poſition als eine arithmetiſche Aufgabe behandelt, hat 
auch nur mit muſikaliſchen Zahlen zu thun. Iſt aber 
eine verbundene Folge von Harmonieen wahrhaft Muſik, 
ſo liegt ihr die Ausprägung der Gefühlsbewegung melo— 
diſch zum Grunde. Keine Combination der Harmonieen 
iſt nemlich ohne Melodie oder ohne Fortſchritt durch an— 
ſchauliche Formen muſikaliſch gültig. So ſelbſt im Cho— 


ral. Vogler läugnete zwar, daß Melodie in den Mit— 


telſtimmen zu erreichen ſtehe, aber mit Unrecht. Auch 
hier durchdringen ſich Melodie und Harmonie, deren 
verſchmolzenes Weſen wol durch Abſtraection getrennt 


werden kann, aber im Leben immer nur als vereintes 


Ganzes erſcheint, ſo lange nicht Willkühr zerſtörend ein— 
greift. Auch die Harmonie kann daher, melodiſch ver— 
bunden, Gefühle ausſprechen, auch ſie kann zur ſchönen 
Darſtellung werden und das Ideale in ſich aufnehmen. 
Dasjenige, was dem Vermögen der Verhältniſſe zufällt, 
darf nicht hindern, melodiſch wirkſam zu ſeyn. Wäre 
die Harmonie eine Verbindung heterogener Theile, ſo 
mangelte die Möglichkeit der Darſtellung eines Einzel— 
Gefühls; allein ſie iſt Verbindung des Verwandten und 
dadurch befähigt die Einheit des Gemüths zu bezeichnen. 
Nur eine größere Summe von Mitteln wird aufgeboten, 
um den vollen Seelenzuſtand anſchaulich zu machen. 
Hierbei aber muß uns eine ſtrenge Beſtimmtheit der Be 
griffe vor falſchen Erklärungen ſchützen. So wurde in 


der Cäcilia 12 Bd. S. 245 die Behauptung aufgeſtellt: 
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die Muſik ſtelle nicht blos den inneren Vorgang durch 


Melodie dar, ſondern auch durch die Harmonie einen 


. Zuſtand, in welchem mehrere Gefühle, als Nebenge⸗ 


fühle, ſich entwickeln, welche mit dem herrſchenden Ge— 
fühl in irgend einem Verhältniß ſtehen. Pſychologiſch 
und muſikaliſch unrichtig wäre bei der Unterſcheidung von 
Vorgang und Zuſtand die Annahme, daß neben einem 
Gefühle, welches z. B. ein Lied ausſpricht, in denfel- 
ben Beitmoment die begleitende Harmonie eine Anzahl 
anderer zugleich in der Seele lebender Gefühle kund 
thue; denn dieſe allmälich ſich anreihenden inneren Zu— 
ſtände ſind ja immer nur in Wechſel und Folge vorhan⸗ 
den, und in der Harmonie bedeutet nicht jeder einzelne 
Ton ein beſonderes Gefühl. Gewöhnlich aber verwech— 
ſelt man hierbei die mehrſtimmige und begleitende Muſik, 
welche unter dem Geſetz der Harmonie ſteht, mit der Har⸗ 
monie ſelbſt. In jener von verſchiedenen Inſtrumenten 
oder Stimmen ausgeführten Muſik kann allerdings eine 
Mannichfaltigkeit von Gefühlen combinirt oder ein und 
derſelbe Gemüthszuſtand auf individuelle Weiſe in meh⸗ 
reren Stimmen ausgeſprochen werden; es herrſcht aber 
darin das melodiſche Geſetz, während die Verbindung, 
als Sache des Verhältniſſes, der Beurtheilung des Ver— 
ſtandes anheim fällt. Die Einheit, welche eine größere 
Zahl mannichfaltiger Töne in ſich vereint, kann mäch⸗ 
tiger wirken und bei dem größern Umfang wächſt auch 
die Luſt des Genuſſes. So berührt ſich die Harmonie 
ſowohl da, wo ſie als Begleitung einer Melodie folgt, 
als auch da, wo fie ſelbſtſtändig auftritt und das Mes 
lodiſche in ſich trägt. Jenes geſchieht, wenn eine Haupt⸗ 
ſtimme vorliegt, welcher Andere zu näherer Beſtimmung 
und Bekräftigung dienen. Es gewinnt nemlich die Me— 
lodie durch harmoniſche Begleitung und Ausbildung 
1) an Beſtimmtheit. In jeder Tonart gibt es Tonfol⸗ 
gen, welche auch in andern gefunden werden. Dadurch 
werden ſie zweideutig. Tritt aber hinzu, was dieſe 


Sweideutigkeit aufhebt und wodurch eine Folge entſchie⸗ 
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den der Tonart zugeſprochen werden kann, ſo erhalten 
wir das Beſtimmte, welches für eine rein anſchauliche 
Darſtellung erfordert wird. Zwar kann die Melodie 
wol ſelbſt dazu ausreichen, indem im weiteren Fortſchritt 
das Fragliche ſich entſcheidet; allein das Bild verfließt 
dabei leicht, und wird niemals ganz der Unbeſtimmtheit 
entgehen. Ein Satz kann zu » dur und g dur gehören, 
aber auch zu a moll und e moll gerechnet werden, was 


wegen des verſchiedenen Ausdrucks nicht gleichgültig ſeyn 


kann. Da tritt die Harmonie hinzu und ertheilt dem 
Bilde, indem ſie das Gebiet abgrenzt, Beſtimmtheit; 
dann iſt auch die Möglichkeit eines beſonderen Ausdrucks 
gegeben. So kann man einer und derſelben Melodie ver— 
ſchiedene Harmonieen unterlegen, und ihr verſchiedene 


Bedeutung ertheilen; ein fo verändertes Lied ſcheint oft 


ein durchaus andres zu ſeyn, wenn auch die Melodie 
dieſelbe blieb. Sonach gewinnen wir durch Harmonie 
Richtigkeit der Zeichnung und ſtrengere Begrenzung des 
Tonbildes. Und dies läßt ſich ſogar in Bezug auf die 
Gefühle ſelbſt ausſprechen, da auch in ihrer Erſcheinung 
nicht ſelten Zweideutigkeit herrſcht, und man wol zwei 
verſchiedene Gefühle einer Melodie unterlegen kann. Die 
Harmonie bringt dann gewiſſermaßen den Gedanken hin— 
zu, und hebt auch dadurch das Zweifelhafte auf. 2) Doch 
auch Fülle gewährt die Harmonie, und zwar ſowohl 
quantitativ in der Summe der zuſammentretenden Töne, 
als auch qualitativ im Ausdruck. Die Verwendung eis 
ner größeren Maſſe von Mitteln zu demſelben Zweck 
muß einen entſcheidenden Erfolg mit ſich führen. Im— 
merhin mag das Gefühl daſſelbe bleiben, welches in der 


Melodie ſich ausſpricht oder angeregt wird, wenn die 


begleitende Harmonie hinzutritt, allein wird ſeine Be— 
zeichnung durch eine in Einheit verbundene Maſſe ver— 
wandter Töne hervorgehoben, fo wird die Kraft auch 
erhöht, die Zeichnung des Tonbildes ruht auf einem 
Grunde und erhält Farbe und damit Licht und Schat⸗ 
ten. Dies lehrt jeder von Harmonie begleitete Geſang, 


a Te "a 


welcher dadurch, daß er tonreicher wird, auch ausdrucks— 


voller erſcheint. Zu viel würde man freilich behaupten, 
wollte man einem einſtimmigen Geſang oder dem Spiel 
eines einfachen Inſtruments, welches nicht Wecorde bil⸗ 


det, eine zureichende Wirkung abläugnen; wohl aber 


wird dieſe Wirkung nicht die eines Kunſtwerks erreichen, 
in welchem mehrfache Mittel eingreifen. Noch weit 
wirkſamer aber tritt die Harmonie hervor in ihrer Selbſt⸗ 
ſtändigkeit. Die Summe der zur Einheit wohl gefügten 


verwandten und doch verſchiedenen Stimmen beſchäftigt 


auf der einen Seite den combinirenden Verſtand und ers 
freut auf der anderen das Herz ſowohl durch den Ein— 
klang, als auch durch die unter mannichfaltiger Modifi⸗ 
eirung fortſchreitende Bewegung; der Eindruck kann mäch⸗ 
tig und groß werden, wo viele Stimmen zu einem Grund⸗ 
gefühl ſich vereinigen; es wird ideale Bedeutung erreicht, 


wenn harmoniſche Accorde nicht der nahen Wirklichkeit, 


ſondern einer höhern Welt entnommen ſcheinen. Dies 
Alles kommt der vielſtimmigen Muſik, welche nur durch 
Harmonie beſteht, eigenthümlich zu. Vergleichen wir 
einen Beethovenſchen Symphonieſatz, welcher nicht ein 
Einzelgefühl, ſondern ein großes Tongemälde aufſtellt, 
mit einem Gemälde wie Raphaels Schule von Athen 
oder dem Parnaß, ſo reihen ſich uns Geſtalten und Be: 
wegungen in Gruppen aneinander, um einen Grundge— 


danken darzuſtellen, es wirkt alles Einzelne für einen 


Totaleindruck und behauptet doch auch ſeine individuelle 
Stelle. Entfernter und näher liegende Töne, welche oft— 
mals mit einander zu ſtreiten und ſich zu fliehen fchei- 
nen, ſtimmen dennoch zu einer Einheit, deren Effect dem 


Gemüth zufällt, deren Verhältniß aber nur durch Per⸗ 


ception des Verſtandes erfaßt wird. 

Halten wir die Grundbegriffe feſt und laſſen wir 
uns nicht durch den gemeinen Sprachgebrauch irre füh- 
ren, ſo erledigt ſich die ſeit Rameau oft wiederholte 
Frage, ob die Melodie öder Harmonie vorzüglicher oder 
weſentlicher ſey, von ſelbſt. Die Folge der Harmonieen 
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wird zur ſchönen Muſik nur als melodiſche Folge, und 
bei aller Vervollkommnung, welche die Muſik in Erwei⸗ 
terung ihres Gebietes, in Vermehrung der Bethätigung 
des Geiſtes und in der erhöhten Selbſtſtändigkeit durch 
die harmoniſche Ausbildung gewann, bleibt die urſprüng⸗ 
liche Grundlage immer auch die Anſchaulichkeit und klare 
Ausprägung der Tonbilder. Das Vorrecht der neuen 
Muſik iſt ein erſt errungenes und ſtützt ſich auf die alte 


unverrückte Baſis. Wir verbinden mehrere Melodieen, 


oder verweben ſie in einander, löſen ſie, um ſie wieder 
zu verbinden, und gewinnen ſo umfangreiche mannichfach 
gruppirte Tonbilder in melodiſcher Bewegung zur Aus⸗ 
ſprache des inneren bewegten Gemüthslebens. 

Harmonie und Melodie, die ſo ſich einigen, ſtehen 
jedoch nicht ſelten auch in einem disparaten Verhältniſſe. 
So kann in einem Werke oder Satze die Melodie durch 
reine Anſchaulichkeit vortrefflich heißen und Schönheit in 
ſich aufnehmen, und die Harmonieenfolgen entbehren der 
Richtigkeit oder find gewöhnlich und bedeutungslos. 
Man denke an Beiſpiele aus neuern franzöſiſchen Opern. 
In den Werken älterer Zeit gewähren dagegen die Har⸗ 
monieen Intereſſe, obſchon die Melodieen, welche zum 
Grunde liegen, weder genug Anſchaulichkeit, noch inne⸗ 
ren Gehalt beſitzen. Den Grund hiervon erkennen wir 
darin, daß dort die Kraft nicht zureicht, weitere Aus⸗ 
bildung und eine volle Gruppirung zu liefern, hier die 
Klarheit der Darſtellung gebricht und der Verſtand vor⸗ 
herrſchend oder allein wirkſam iſt. Dieſe Art Muſik 
nennen wir gelehrt, und ſie mag durch längeres Studium 
verſtanden, wie geſchaffen werden; doch kann ſie auch 
der Aufnahme der Schönheit unfähig geweſen ſeyn und 
in mathematiſch beſtimmbaren Verhältniſſen beruhen. 
Faſch ſchrieb eine ſechszehnſtimmige Meſſe, in welcher 
jeder der vierſtimmigen Chöre ſeinen Weg geht, und doch 
bilden ſie ſowohl in ſich, als insgeſammt eine große 
Einheit, ausgearbeitet bis ins Kleinſte. Solch Meis 
ſterwerk bedarf großer Fertigkeit muſikaliſcher Auffaſſung 
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in dem Hörer, und auf ein allgemeines Verſtändniß kann 


— 


die Vorausſetzung kaum gerichtet werden. 


8 §. 50. 
Das Gebiet der Harmonie zu ermeſſen und ſowohl 
alle möglichen Verbindungen zu umfaſſen, als auch un⸗ 
ter das Geſetz ihrer Verwandtſchaft ſyſtematiſch ſie zu 
ordnen, hat man ſeit Rameau vielfach ſich bemüht. Zwar 
muß die Verbindung der Töne als unzählig betrachtet wer⸗ 
den, dennoch können die Verwandtſchaften geordnet, die 
Verhältniſſe feſtgeſtellt werden. Dies ergab, wenn eine 
Verbindung beſtimmter Töne ein Accord heißt, eine 
Accordenlehre, welche auch wir von ihrer äſthetiſchen 
Seite zu beachten haben. Das Gebiet ſelbſt aber muß 
uns bekannt ſeyn. Rameau ging von der Annahme der 
mitklingenden Töne aus und ordnete nach der Grunds 
lage von Terz und Quinte die Summe der Accorde zu 
einem Syſtem. Ihm folgend theilte Marburg die eon⸗ 
fonirenden und diſſonirenden Grundaccorde in zwei Arten 
erſten und zweiten Ranges. Zu dem erſten erhob er 
den conſonirenden und diſſonirenden Dreiklang und den 
Septimenaccord; zu dem zweiten Range die uneigentli⸗ 
chen Grundaccorde der None, der Undeeime und der 
Terzdeeime, wobei aber eine Menge von Umkehrungen 
als gänzlich unbrauchbar verworfen wurden. Vogler, die 
Lehren Keplers mit Marburgs Theorie verbindend, legte 
die Eintheilung des Monochords zum Grunde, und ge⸗ 
wann fo die Verhältniſſe 1. 5. 5. und durch Umkehrung 
acht Conſonanzen. Chladni dagegen ordnete auf dem 
von Leibnitz und Descartes eröffneten Wege nach Zahlen 
der Schwingungen, und erhielt als confonirende drei 
Grundaccorde (den Dreiklang in Dur und Moll und den 
Hauptſeptimenaccord mit kleiner Septime c e g 6), 
als diſſonirend den großen Septimenaccord, welcher den 
harten Dreiklang mit der Diſſonanz der großen Septime, 
das iſt, mit dem weichen ſeiner Terz verbindet. Gott⸗ 
fried Weber baſirte alle Accorde auf Dreiklänge und 
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Septimenaccorde, welche, der Umkehrung fähig, neue For⸗ 
men entwickeln, und nimt ſo ſieben Arten an, auf wel⸗ 
che alle in der Muſik vorkommenden Tonverbindungen 
zurückzuführen. Häſer endlich gewinnt eine noch einfa— 
chere Ordnung, indem er alle Accorde auf Terzverbin⸗ 
dung zurückbringt und vier Gattungen, Dreiklänge, Sep⸗ 
timen⸗, Nonen⸗, Undeeimen-Accorde annimt. Die ver⸗ 
ſchiedenen Grundharmonieen oder Hecorde fallen den Ton⸗ 
arten in Dur und Moll zu, oder werden durch die Größe 
der Terz beſtimmt, und umgekehrt ſind einer Tonart alle 
diejenigen Accorde eigen, welche ſich aus den Tönen ih⸗ 
rer Leiter verbinden laſſen, wornach eine Mehrdeutigkeit, 
entſteht, indem dieſelben Accorde zu verſchiedenen Ton⸗ 
arten gerechnet werden können. Die Mannichfaltigkeit 
wächſt in der Fortſchreitung zu einer ungemein großen 
an, ſo daß Weber die Geſammtzahl der Harmonieenfol⸗ 
gen auf 6888 beſtimmte, Maaß aber ſogar 9512 ein⸗ 
fache Harmonieenfolgen nachwies. Wie aber auch jene 
Eintheilung und Begründung geſchehe, und die Ver— 
wandtſchaft des Einzelnen in weiterem oder näherem 
Grade feſtgeſtellt werde, indem zwei gemeinſame Töne 
eine nähere Verwandtſchaft als ein Ton begründen, uns 
kann hier nur der äſthetiſche Gehalt beſchäftigen, indem 
wir nachweiſen, wie in einer auf begreiflichem Verhältniß 
beruhenden Verbindung der Töne die Möglichkeit liegt, 
Gefühle auszuſprechen und durch ſchöne Darſtellung geiſtig 
zu befriedigen. Wir haben es daher weniger mit der Bil⸗ 
dung des einzelnen Accords als mit. Accordenfolgen zu 
thun; denn ein Accord iſt wol muſikaliſch, aber als ein⸗ 
zelner genommen noch keine Muſik, wenn er nicht etwa in⸗ 


nerhalb von Pauſen und mithin immer in Beziehung auf 


eine Folge angewendet wird. Das Muſikaliſche in dem 
einzelnen bildet die Einheit, welche Conſonanz genannt 
wird, und an ſich ſchon gefallen kann. 


8 51. 
Was aber, fragen wir zuerſt, iſt die Conſonanz? 
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Dieſer Begriff war von jeher den Theoretikern ein fehwie- 
riges Problem. Man theilte die Harmonieen in conſo— 
nirende und diſſonirende und verſtand unter jenen die 
harte und weiche und verminderte Dreiklangsharmonie, 


unter dieſen die Septimenharmonieen und jede Andere, 
in welcher eine harmoniefremde Note enthalten iſt; doch 


wurde auch der Hauptſeptimenaccord mit kleiner Septime 


zu den conſonirenden Accorden gezogen. Dieſe Diſſo— 
nanz erklärte man für das, was in der Muſik übel oder 
wenigſtens minder wohl klingt, jene Conſonanz als das, 
was wohlgefällig klingt; wobei nicht klar wird, warum 
ohne ſolch Uebelklingendes oder ohne Diſſonanzen eine 
Muſik gar nicht beſteht, auch die ſchöne Kunſt keines- 
wegs auf deren Entfernung hinarbeitet. Man war ges 


nöthigt eine Zwiſchenart anzunehmen, und Fries nannte 


den Hauptſeptimenaccord (oe g 5) den charakteriſtiſchen; 
in dem Dominantengccord mußte man die Verbindung 
der Conſonanzen mit der diſſonirenden Secunde und 


Septime g / d f anerkennen. Daher konnte Weber auf 
die entgegengeſetzte Behauptung übertreten, geradehin 


alle Diſſonanzen zu läugnen und die alte Lehre zu verſpot— 
ten; doch gerieth er dabei auch wieder in neue Wortſtrei⸗ 
tigkeiten. Die Diſſonanz nemlich exiſtirt zwar nach dem 
in der menſchlichen Organiſation begründeten Bedingniß, 
allein nicht in der Muſik, d. i. in der fortſchreitenden Ton- 
bewegung, ſondern nur in dem einzelnen Tone und in dem 
einzelnen Accord, welcher nicht wohlgefällig verbunden iſt. 

Conſonanz und Diſſonanz wirken beide harmoniſch 
und ſind daher beide brauchbar und mithin in ihrer Art 
wohlgefällig. Alle Harmonie aber iſt oder ſtrebt nach 
vollkommener Einheit, und im Accorde vereinen ſich meh— 
rere Töne zum Einklang eines Tons, der in ſeinen Thei⸗ 
len unterſchieden werden kann, aber doch einen Ge— 
ſammtton bildet. Das Conſonirende iſt beſtimmtes 
Gewordenſeyn der Einſtimmung und abgeſchloſ— 
ſene Einheit, aus welcher ſich neue Einheiten entwickeln 
können. In ihm umfaßt der Verſtand die Einheit mit 
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Sicherheit. Das Diſſonirende iſt werdende Einſtim⸗ 
mung, noch unvollendete Einheit, wo die disparaten 
Verhältniſſe zu ordnen dem Verſtande nicht leicht wird. 
Daher kann es an ſich nicht befriedigen, und ſtrebt der 
Erfüllung und Gleichung zu. Es wird Uebergang in 
die Conſonanz erfordert und daher die ſogenannte Auflö⸗ 
ſung nothwendig; was an ſich misfällig, hört in dieſer 
Ausbildung und Entwicklung auf es zu ſeyn. So findet 
eine Diſſonanz als ein Uebelklingendes auch nur in ab⸗ 
gelöſten Theilen oder einzelnen Accorden ſtatt, nicht in. 
der fortſchreitenden Muſik, in welcher das Widerſtre⸗ 
bende und das Unbefriedigtſeyn ſtets in Gleichung ge⸗ 
bracht wird, und das Princip des Einklangs in der 
Differenz und deren Tilgung anſchaulich hervortritt. Was 
die Theoretiker dennoch in der fortſchreitenden Muſik als 
Diſſonanz aufführen, iſt entweder als Conſonanz gültig, 
oder in der Compoſition abſichtlich zum charakteriſtiſchen 
Ausdruck verwendet. Wir ſahen aber, wie die Accorde 
der Muſik auch Accorde unſerer Seele ſind, und ihre 
Kennzeichen in der Befriedigung und beſtimmten, wenn 
auch noch ſo heftigen Bewegung, oder im unbefriedigten 
Streben und in ungleicher Bewegung ſich herausſtellen. 
Nun beſteht unſer inneres bewegtes Leben und mithin 
das Gefühl innerhalb eines ununterbrochenen Wechſels 
von Gegenſätzen der Freiheit und Beſchränkung, der Er⸗ 
hebung und Hemmung, der Befriedigung und Nichtbe⸗ 
friedigung des Genuſſes und des Widerſtrebens; darum 
kann die harmoniſche Muſik auch nur aus Zuſammenſtel⸗ 
lung der dieſem entſprechenden Accorde beſtehen und muß 
in dieſer Hinſicht eonfonirende und diſſonirende Elemente 
in ſich vereinigen, ohne aufzuhören ſelbſt wohlklingend 
zu ſeyn oder ohne an ſich disharmoniſch zu werden. Es 
beſeitigt ſich hierbei der alte Streit über Zuläſſigkeit und 
Brauchbarkeit von ſelbſt. Man mag immerhin behaup⸗ 
ten, dem Ohre gefallen gewiſſe Formen mehr als andere, 
wie dem Auge die elliptiſchen und kreisförmigen wohl- 
gefälliger erſcheinen, und auf eine beſondere Organiſation 
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des Ohrs zurückweiſen, fo daß wir endlich auf das Re⸗ 
ſultat geführt werden, es laſſe ſich über die Brauchbar⸗ 
keit der Intervallen und Accorde nicht a priori, ſon⸗ 
dern nur durch Erfahrung entſcheiden; immer wirkt, 
wenn auch unbewußt in Hinſicht der Procedur, der 
Verſtand als das Vermögen der Verhältniſſe, und be⸗ 
ſtimmt die nach einem unerkannten Naturgeſetz und nach 
dem Standpunet geiſtiger Bildung gültigen Formen, und 
hat ſie von jeher im Fortſchritt der allgemeinen Geiſtes⸗ 
bildung beſtimmt. Die alten Griechen würden die Ter⸗ 
zen und Sexten, die ſie als Diſſonanzen verwarfen, 
wenn ſie ſolche in der Reinheit wie wir beſeſſen hätten, 
gewiß nicht verworfen haben; doch wegen jenes einmal 
vorhandenen Mangels an Reinheit wurden ſie nicht mit 
Unrecht zurückgeſtellt, und das griechiſche Ohr hatte ſich 
an die darnach conſtatirten Verhältniſſe gewöhnt, ohne 
nach einer Aenderung zu verlangen. Als endlich das 
Verhältniß der großen und kleinen Terz durch Barlino 
aufs Reine gebracht war, konnte auch eine größere Bes 
ſtimmtheit im Allgemeinen gewonnen werden, wenn auch 
noch die Schule des Paläſtrina die Terzen in den Schlüſ⸗ 
fen vermied. Das Ohr und der Verſtand folgen nem— 
lich den Verhältniſſen der Töne, und dieſer nur ordnet 
ſie. Wo des Ohrs Fähigkeit für die Auffaſſung und 
Unterſcheidung nach ſeiner national und individuell ver⸗ 
ſchiedenen Organiſation und Ausbildung aufhört, endet 
auch die Beſtimmung der Tonverhältniſſe, und wir ſind 
nicht im Stande, die unendlich kleinen Abſtufungen zu 
begrenzen. Ein langes Nachdenken hat das geſammte 
Gebiet ermeſſen, und man hat ein feſtes Tonſyſtem auf⸗ 
geſtellt und die Verhältniſſe geregelt, innerhalb deren 
nicht allein der Sinn des Gehörs ausreicht, ſondern der 
Verſtand ſelbſt das, was ihm beſtimmbar iſt, nach den 
den Tönen zum Grunde liegenden Schwingungen auf 
Zahlen zurückführt. Wo nun der Verſtand die einfachen 
Verhältniſſe zu faſſen vermag, gewinnt die Seele Be⸗ 
friedigung, und wo umgekehrt das Gemüth im Zuftande 
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der Befriedigung und Erfüllung, ſey dies Luft oder 
Schmerz, ſich befindet, da wählt es zu ſeiner Ausſprache 
die Muſik in den erkennbaren Verhältniſſen, und dieſe 
wird harmoniſche Conſonanz. Doch eine ununterbrochene 
Folge gleicher Conſonanzen wäre ein unwahres Abbild 
und daher unnatürlich, weil alles geiſtige Daſeyn im 
Wechſel von Werden und Seyn, von Streben und Be⸗ 
friedigung beruht. Immer aber waltet hier die Thätig⸗ 
keit des Verſtandes ob, und irrthümlich würde man dar⸗ 
über ſtreiten, ob der Grund des Diſſonirens als ein ine 
tellectueller oder als ein äſthetiſcher benannt werden ſolle, 
wenn einmal feſtſteht, daß die Erfaſſung der Verhält⸗ 
niſſe (man denke dabei an Schwingungen der Luft oder 
der Nerven, oder die Zahlen) immer nur dem Verſtande 
zugeſchrieben werden muß. Es darf aber hierbei vor 
Allem nicht außer Acht gelaſſen werden, daß der Ver— 
ſtand Vieles behandelt, ohne es immer zu vollftändigen- 
Gedanken auszubilden oder in den Cheilvorſtellungen 
zum Bewußtſeyn zu bringen. Er zählt und berechnet 
und vergleicht, ohne es auszuſprechen, auch in der Ge— 
ſtaltung und Auffaſſung harmoniſcher Verhältniſſe. Eben 
ſo aber haben wir den Grund für die Anwendung diſ— 
ſonirender Aceorde nicht in dem Contraſte oder der Mans 
-nichfaltigfeit allein zu ſuchen, ſondern in der Naturge-⸗ 
mäßheit des zur Darſtellung kommenden Seelenlebens. 
Wo dieſes noch in Einfachheit beſteht, wie im Natur- 
menſchen, welcher kein roher iſt, werden wir auch ſelt— 
ner angewendeten Diſſonanzen begegnen, und es hat das 
menſchliche Ohr ſich vielmehr an ſie zu gewöhnen, um 
nicht ein der „ darin zu finden. 


8. 3 
Die Sphäre der uns 15 gültigen Conſonanz liegt 
auch hier in dem Verhältniſſe von 1 bis 6 und deren 
Verdoppelungen und Halbirungen, und die Grenze in 
der Zahl 7. Was höher ſteigt, alſo 11, 15, 17 u. ſ. w., 
nennen wir Diſſonanzen. Als Kepler verſuchte den 


U 
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Grund dieſer Grenzlinie aufzuſuchen und den Ausſchluß 
der größeren Primzahlen dadurch erwies, weil die Ver— 
zeichnung der nach den Zahlen 41, 15, 17 benannten 
gleichſeitigen und gleichwinfeligen Figuren im Kreiſe 
geometriſch unmöglich ſey, ahndete derſelbe nicht, daß 
Gauß, wenn auch erſt nach langen Jahren, darlegen 
würde, wie der Kreis in 17 gleiche Theile getheilt wer— 
den kann. Uns bleibt nur übrig in der Thatſache der 
Natur uns zu beruhigen, welche dem vergleichenden und 
ordnenden Verſtand, durch die Organiſation des Gehör⸗ 
ſinns bedingt, eine Grenze der Einheit zu faſſen anwei⸗ 
ſet. Immer aber kommt im Accord nicht der einzelne 
Ton, ſondern das Verhältniß aller verbundenen Töne in 


Rückſicht, und dann entſteht eine große Summe von 


Gradverſchiedenheiten, deren Zergliederung der Theorie 
überlaſſen bleibt, indem auch zwei an ſich conſonirende 
Töne zu ein oder zwei andern gefügt, das iſt, in einen 
Accord verbunden, zu einem disparaten Verhältniß wer— 
den können. Dabei hat man lange ſchon bemerkt, wie 
fälſchlich Viele ehedem annahmen, der höhere oder höchſte 
Ton enthalte das die Diſſonanz erzeugende Moment; 
denn auch ein anderer Ton bewirkt ſie häufig. Wir 


können hier die ſpecielle Verzeichnung der Conſonanzen, 


welche man in vollkommene und unvollkommene oder in 

Grundconſonanzen und abgeleitete eintheilt und der Diſ⸗ 
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ſonanzen, welche als weſentliche und zufällige unterſchie— 


den werden, übergehen. Das Verhältniß bleibt überall 


ein relatives, in ſofern die Annäherung an beſtimmte 
Schwingungsverhältniſſe bis zur vollkommenſten Conſo⸗ 


nanz in einem Mehr und Weniger beruht. Eine Mil⸗ 


derung der Diſſonanz tritt durch Vorbereitung ein, und 
dieſe erſcheint um ſo zuſtändiger, je ſchwieriger die Com— 
bination der Diſſonanz an ſich wäre; nothwendig wird 
ſie bei Vorhalten oder Durchgängen. Auf gleiche Weiſe 
wird die Nöthigung zum Fortſchritt gültig, und das 


Verlangen nach Auflöſung erhöht ſich in verſchiedenem 
Grade bei den einzelnen Accorden, fo daß fie auch nach 
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dieſen Graden elaffifieirt werden können, gleichwie die 
Freiheit in andere näher oder fern liegende Aecorde über⸗ 
zugehen, eine verſchiedene, bei der reinſten Conſonanz 
die größte, bei den diſſonirenden gering iſt. Es wird 
aber der Fortſchritt der Harmonieen zunächſt in dem 
Kreiſe näherer Verwandſchaft gehalten, und Entlegenes 
kann nur durch dazwiſchentretende Vermittlung ange— 
ſchloſſen und vereinigt werden. In wiefern nun der 
Abſtand der Diſſonanz erhöht werden kann, ohne unzu⸗ 
läſſig zu ſeyn, dies lehrt der Grundſatz charakteriſtiſch 
ſchöner Darſtellung, von welchem wir fpäter. ſprechen. 
Auch konnte eine Erweiterung der Sphäre nur in den 
ſpäteren Perioden der Kunſtentwicklung eintreten. Da⸗ 
gegen fehlen die Hiſtoriker, wenn fie die Benutzung der 
Diſſonanzen erſt von einer Erfindung der Mittel, ſie 
aufzulöſen, abhängig machen; denn mit der Diſſonanz 
war auch deren Gleichung ſchon in der Natur gegeben. 

Die Zuſammenſtellung der Töne im Accord hat 
nach der Erfahrung ein auf eine beſtimmte Anzahl be⸗ 
ſchränkendes Maaß. Es gibt nemlich keinen ſechsſtim⸗ 
migen Accord, ſondern wenn ſechs verſchiedene Töne zu⸗ 
gleich tönen, iſt immer einer oder mehrere ſo diſſonirend, 
daß das Gehör es höchſtens als ſchnell vorübergehenden 
Vorhalt erträgt. Fünfſtimmige Accorde können ſelbſt⸗ 
ſtändig angewendet werden. Dennoch vermag das Ohr 
ſechszehn und zwanzig Stimmen zugleich und genau zu 
faſſen, ſo daß eine ſtrenge Unterſcheidung, wie dies an 
Beiſpielen guter Muſikdireetoren erwieſen wird, das 
Falſche einer Einzelnen bald herausfindet. Dazu kann 
der Grund nicht in der Fähigkeit des Ohrs Vieles zu 
umfaſſen liegen, ſondern beruht auf der Wahrnehmung 
der Verhältniſſe des Einklangs. 


8. 55. 
Freies Spiel in Tonbildern. 
Aus der bisherigen Betrachtung ergab ſich, wie in 
der Muſik und durch dieſelbe, während das innere be⸗ 
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wegte Leben des Gefühls zum Tonbilde in ſuceeſſiven 


Tonreihen und in Gruppirung der Harmonie wird, die 


Einbildungskraft in Ausprägung anſchaulicher Formen 
und der Verſtand durch die Verhältniſſe in denſelben be⸗ 
thätigt iſt. Damit aber iſt das Weſen der Muſik noch 
nicht erſchöpft. Betrachten wir das Gefühl als einen 
Zuſtand, fo ſollte man meinen, es könnte wol auch ein 
einziger Ton oder ein einziger Accord zu deſſen Bezeich⸗ 
nung hinreichen; allein die Natur des Gefühls kennt 
nicht abgeſchloſſene Ruhe, ſondern wird fortdauernd 


als reges Leben durch Zuſtände hindurch bewegt, nicht 


erſchöpfbar auf einmal; es wählt daher zu ſeiner Dar⸗ 
ſtellung auch einen Reichthum einſtimmiger Töne, oder 
zeichnet wie der Maler durch Linien und Farben ruhen⸗ 
de Geſtalten, ſo das bewegte lebende Bild durch eine 
Vielzahl verbundener Töne in freiem Schwunge. Indem 
dann der Menſch ſein Inneres darſtellend zur Kunſt vor⸗ 


ſchreitet und ein muſikaliſches Werk zu ſchaffen ſtrebt, 


beginnt für jene Zwecke das freie Spiel der Phantaſie, 


und dieſe ſpielt wirklich mit Tonbildern für den Aus⸗ 


druck der Gefühle. Zu einem Spiel in Tönen wird die 
Muſik, und in demſelben prägt ſich der Charakter der 
Geiſtigkeit aus, indem in die Darſtellung der Gefühle 
die ſchaffende Phantaſie eingreift und das eine Gefühl, 
welches das Gemüth erfüllt, in mannichfaltige Bilder⸗ 

formen auflöſt. Sie verarbeitet ſo den ihr dargebotenen 
Stoff innerer Seelenzuſtände in & onſpielen, welche 
an ſich ſchon durch das freie geiſtige Regen und Geſtal⸗ 


ten ergötzen und befriedigen, wenn fie den Hörer in ein 


gleichartiges Spiel ſeiner Seelenkräfte verſetzen. 


N §. 34. 
So erledigt ſich die ängſtliche Nachfrage nach dem, 
was Muſik bedeute. Wir können nemlich nicht nach⸗ 
weiſen, was in einem Muſikſtück ein jeder einzelne Ton, 
gleich dem Worte in der Sprache, beſage, oder welches 
Gefühl durch die beſondere Harmonie bezeichnet werde, 
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ſondern in dem Gefühlszuſtande, welcher in ſich ſelbſt 

nicht unbeſtimmt iſt, ergeht ſich die Phantaſie und ſchafft 
und verbindet melodiſche und harmoniſche Tonbilder, die 
allerdings jenem Zuſtande ſelbſt entſprechen, aber auch 
als Darſtellung an ſich ſchon gültig ſind. So wird 
z. B. das Gefühl allgemeiner Lebensluſt oder der Weh— 
muth zum Gemälde in einem Rondo und in einem 
Adagio, in welchen alle einzelnen Tonfolgen und Zone 
formen im Einklang zu jenem Grundgefühle ſtehen. Dies 
freie Spiel erkannte vor Allem Nägeli als weſentliches 
Element der Muſik, doch ließ es ihn einen einſeitigen 
Standpunct faſſen, auf welchem er den beſtimmten Aus— 
druck und Charakter der Muſik geradehin ableugnete. 
Wohl iſt Spiel ihr Weſen, aber nicht ihr alleiniges We⸗ 
ſen, oder, wie Nägeli ſagt, weiter Nichts. Da kann 
dann die Behauptung nicht befremden, wenn (S. 35 der 
Vorleſungen) hinzugefügt wird, ein Präludium und ein 
Walzer und eine Symphonie beſage und bewirke daſſelbe, 
und die Kunſt ſpiele hier Alles aus der Seele heraus, 
ſtatt anderwärts hinein. Zugeſtehen müſſen wir, die 
Muſik in ihren reinen Formen erſcheine als ein Spiel 
mit Tönen, die nicht den Begriffen entſprechen, nicht 
das im Denken Beſtimmte ſchildern, wohl aber ein beweg— 
tes inneres Leben anſchaulich werden laſſen. Man wäh— 
le zum Erweis Compoſitionen von Meyſeder, etwa ſein 
ſechſtes Quartett Op. 55 oder feine Variationen für 
Violoncello und Pianoforte, in welchen letzteren das 
Grundgefühl der heitern mit aller Welt zufriedenen Le— 
bensgenüge ſich ausſpricht, auch übergehend in die wei— 
chere Stimmung der Trauer noch durchklingt und den 
innern Seelenfrieden beglaubigt, dies alles aber in einem 
freien Spiele der Phantaſie, bei dem der Verſtand min— 
der in Anſpruch genommen wird. Das liegt in dem 
Ganzen, welches in vielfältigen Tonfiguren beſteht, nicht 
in den einzelnen Theilen des anſchaulich werdenden See— 

leninhalts, und wir fragen nicht ſowohl nach begreiflicher 
Bedeutung, als jenes Tonſpiel uns in gleiche Gefühlslage 
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verſetzt und fo feinen Inhalt bewährt. Es kann aber. 
die Muſik auch ausarten und zum bloßen leeren Spiele 
werden, und allein dem Sinnenreiz dienen. Dann ver⸗ 
liert ſie den Inhalt. Dies iſt jene Muſik, von welcher 
Nägeli im Allgemeinen ausſpricht, ſie habe gar keinen 
Inhalt. Ihm ſchwebte die Inſtrumentalmuſik jener 
Werke vor, in denen wir allerdings nichts weiter als 
äußerliche Tonſpiele, welche durch gewiſſe Regeln der 
Setzkunſt geformt und zuſammengehalten werden, finden, 
ohne eine Spur der hierbei erforderten Grundlage des 
Gefühls wahrzunehmen. Unſere Zeit bringt Beiſpiele 
hiervon in reicher Zahl, Werke ohne Kraft und Leben 
zum Theil nur in amen gewürfelten Formeln, von 
denen Mozart in ſeiner Sprache zu ſagen pflegte: 's iſt 
nichts drin. Was waren zum Theil auch die Compo— 
ſitionen von Gelinek, von Hoffmeiſter anders? was die 
neuerdings erſchienenen Quartetten von Roſſini? nicht 
zu gedenken der herz- und geiſtloſen Compoſitionen eige— 
ner Fabrik (Variationen, Potpourris u. dgl.), mit wel⸗ 
chen die ſogenannten Virtuoſen von Stadt zu Stadt zie— 
hen. Sie können wirklich nur Spielleute, und was ſie 
geben, eine Spielerei heißen. Frankreich hat dieſer Art 
Muſik uns in voller Zahl geliefert. Der Kenner wen- 
det ſich von ſolcher Leerheit mit Verachtung ab; aber 
auch ſchon der, welcher nur Unterhaltung ſucht, oder nur 
mit Ohren hört, erträgt dieſe Art Muſik nicht zu allen 
Stunden, und ſie wird ſich immer nur durch modiſche 
Geltung gewiſſer Namen, oder durch die dabei in An— 
ſpruch genommene techniſche Fertigkeit einige Zeit in 
Gunſt erhalten. Man kann damit die Poeſie verglei— 
chen, welche nicht ſelten auch nur leere Spiele der Phan— 
taſie producirt, wie dies unter uns Deutſchen in der Pe— 
riode der Tändeleien von Jacobi und Gleim und in der in- 
haltleeren Romantik der Schlegelſchen Schule vorüberging. 
Soll das Tonſpiel befriedigen, ſo muß es geiſtreich ſeyn. 
Was dies heiße, muß die Kunſtlehre nachweiſen. Wir 
verlangen nemlich in dem muſikaliſchen Kunſtwerke ein 


Tonſpiel, welches auch in der freieften Bewegung eine 
Beſeelung geiſtiger Art und Bedeutſamkeit in ſich trage. 
Verwerflich bleibt bei ſolcher höheren Anforderung 
das, was ausſchließlich nur dem Sinn des Gehörs Rei⸗ 
zung gewährt und ohne Seele kund zu thun, auch nicht 
zur Seele ſpricht. Doch wir können in minder ſtrenger 
Forderung auch ſchon der Muſik eine Gültigkeit zuſpre⸗ 
chen, welche in Ausprägung reiner melodiſcher Formen 
der ſpielenden Phantaſie ſich hingibt. So ſind Volks⸗ 
melodieen, wenn auch kein markirt charakteriſtiſcher Aus⸗ 
druck hinzukommt, werth zu achten und den Volksliedern 
vergleichbar, wie ſie in des Knaben Wunderhorn geſam⸗ 
melt vorliegen. Dagegen ſpielen Mozart und Haydn, es 
ſpielen Bach und Haſſe, jeder auf ſeine, aber auf geiſtvolle 
Weiſe. Seb. Bach, um von ihnen Einen hervorzu⸗ 
heben, iſt reich in Spielen der Phantaſie, namentlich in 
ſeinen Claviercompoſitionen, allein er begnügt ſich nicht 
mit ſinnlicher Ergötzung und geht nicht auf ſchmeicheln⸗ 
den Reiz aus, ſondern er zieht überall die Thätigkeit 
des Verſtandes heran, und ohne da nothwendig trocken 
und kalt zu erſcheinen, gewährt er dem Geiſte Befriedigung. 


8.555. 

Modificirung des Ausdrucks. 5 N 

Freie Geiſtesthätigkeit wird aber nicht allein in 
dem Spiele mit Tonbildern kund, fie offenbart ſich auch 
durch die verſchiedene Steigerung und Minderung der 
Kraft, wodurch die Modificirung des Ausdrucks mög⸗ 
lich wird. Der menſchliche Ton ſowohl in der Kehle 
des Menſchen als auch in den Inſtrumenten, obgleich 
bei den geſchlagenen und geriſſenen Inſtrumenten weniger, 
beſitzt eine Elaſtieität, die wir in dem Wachſen oder in 
der Verſtärkung des Tons und in dem Abnehmen und 
in der Schwächung der Fülle und Kraft wahrnehmen. 
Dies iſt die dynamiſche Eigenſchaft der Töne. Durch 
dieſelbe oder durch ein Steigen und Senken wird uns 
nicht allein das unwillkührliche Wogen im innern Leben 
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kund, fondern dem freien Geiſte fällt auch eine will- 
kührliche Geſtaltung des Ausdrucks zu. Da wirkt ein 
doppeltes: einmal die muſikaliſche Accentuirung und Ars 
tikulation der Töne, und dann das Anſchwellen und Ver⸗ 
blaſen des Tons. Doch wir haben hier die dargebotene 
Gelegenheit einer allgemeineren Erörterung zu benutzen, 
um für unſere ganze Lehre Sicherheit zu gewinnen. 
Nirgends herrſcht nemlich mehr Zweideutigkeit und Ver⸗ 
wirrung der Begriffe wie in den Beſtimmungen über 
den Accent. Bald hat man irrthümlich auch das Quan⸗ 
titative der rhythmiſchen Länge in den Begriff herein⸗ 
gezogen und auf den Unterſchied, welcher zwiſchen — u 
und ſtatt findet, nicht Rückſicht genommen, oder 
man verwechſelte dasjenige, was der Anſchaulichkeit zus 
fällt mit dem, was den Ausdruck und die Colorirung 
ausmacht, überhaupt aber hielt man größtentheils den 
Accent, welcher im Geſang dem zen entſprechen 
ſall, vor 3 


; §. 36. 

Das Mehr und Mindere, Stärkere und Schwächen, 
oder der intenſive Charakter des Tons dient in muſika⸗ 
liſcher Darſtellung einem dreifachen Zweck, und kann 
hierbei als ein zweifaches unterſchieden werden, in ſofern 
die Verſtärkung einem einzelnen Ton zufällt, oder einer 
Reihe von Tönen gemeinſam iſt. In beider Hinſicht 
gewährt die Verſtärkung, welche wir Accent im weiteren 
Sinne benennen, Mittel für die Anſchaulichkeit, für den 
wahren Ausdruck des Innern, und für die Ausprägung 
der Schönheit. Die Anſchaulichkeit wird erhöht, indem 
durch die Unterſcheidung des Schwächeren und Stärkeren 
in dem Tonbilde Einzelnes hervorgehoben oder in Schat⸗ 
ten geſtellt und dadurch eine klare Anordnung erreicht 
wird. Dies vereint ſich mit dem Rhythmiſchen, in wel⸗ 
chem ſchon an ſich der Wechſel von Länge und Kürze 
der Zeitdauer wirkſam iſt. In dieſen Wechſel tritt nem⸗ 
lich für gewiſſe Tonreihen die Verſtärkung des Zeus, 
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ſowohl im Anfang beſtimmter rhythmiſcher Meſſungen 
und Formen, als auch in freier melodiſcher Betonung 
ein. So kömmt den einzelnen Theilen, Bildern und 
Figuren des Tongemäldes eine Auszeichnung zu, in wel— 
cher der Verſtand die rhythmiſchen Verhältniſſe leichter 
ermißt, die Anſchauung das Ganze geordnet umfaßt. 
Stellt der Accent als ſondernder Einſchnitt verſchiedene 
Glieder einander gegenüber, hebt er die Contraſte hervor 
und ertheilt er ganzen Partieen Licht oder Schatten, 
ſo wird der größte Effeet der Muſik erreicht. So bringt 
der Accent rhythmiſcher Glieder in die Tanzmuſik eine 
Belebung, welche unaufhaltſam hinreißt, und dies doch 
bei gleichmäßigem Tacte. Ein Zweites, was die Ver— 
ſtärkung des Tons erreicht, iſt die Wahrheit im Aus— 
druck des Gefühls, in welchem Einzelnes tiefer bewegt 
und mehr ergreift, Anderes die Kraft verſchränkt oder 
nur leiſe anregt. Wir werden dies in der Erörterung 
des Ausdrucks näher ins Auge faſſen. Endlich dient 
die Accentuirung auch der Darſtellung der formalen und 
charakteriſtiſchen Schönheit, indem theils durch die Ab— 
ſtufung eine freie Bewegung gehoben wird, theils das 
Eigenthümliche nach dem Maaße intenſiver Geltung her— 
vortritt. Auch hiervon ſprechen wir an ſeinem Orte 
ausführlicher. 
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8. 57. 

Das Anſchwellen und Verblaſen des Tons, das 
Tragen der Stimme, das Ueberbiegen und Durchziehen 
der Töne und wie man ſonſt die Formen des Vortrags 
zu nennen pflegt, in welchen die Bindung und Verſchmel— 
zung der Töne einen treuen Abdruck innerer Bewegung 
geben, ſind ein Eigenthum der menſchlichen Muſik, in 
ſofern ſie auf der Vorausſetzung eines freien Geiſtigen 
und Idealen beruhen. Wie wir das Spiel in Tonbil- 
dern als ein freies von Geiſt belebtes Spiel betrach— 
ten, jo erſcheint auch die Modificirung der Kraft im 
Tone als eine freie Beherrſchung über die Töne. Der 
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Menſch nur beſeelt die Töne, haucht gleichſam ihnen 
ein höheres Leben ein und wir nennen dann die Muſik 


eine ſeelenvolle. Wir könnten vielmehr die Bezeich- 
nung der idealen wählen; denn bei der Bindung und 
Schmelzung der Töne prägt ſich in der dargeſtellten 
Continuität und in der Tilgung der ſcharfen Grenzen 


ein Ideales aus. Das Wachſen und Schwinden des 


Tons wirkt nicht als Summe oder Umfang der ange⸗ 
ſchwellten und geſchwächten Töne, wonach der ſtärkſte 
und der ſchwächſte die vollkommenſten wären, ſondern in 
einer ſymboliſchen Bedeutung. Es wird nemlich dadurch 
das Hinſtreben nach einem Unendlichen und der Zuſam⸗ 


menhalt alles Einzelnen durch unendlich kleinſte Theile 5 


dargeſtellt und die Ahndung deſſen angeregt, was auch 
durch den vollſten Ton nicht erreicht wird, und in dem 


ſchwächſten nicht verſchwindet. So iſts ein Widerſchein 


der Idee, welcher da uns erfreut; ſo wird die Vernunft 
in dieſer Beſeelung der Töne zu Ideen angeregt, und 


das Gefühl, was dann laut wird und in dem Hörer 


wiederhallt, iſt ein fals; 


| §. 58. 

Dies führt uns unmittelbar in ein größeres und 
höheres Gebiet und zu dem dritten Moment, in wel— 
chem die Geiſtigkeit der Muſik ſich erweiſt, zu der Un— 
terordnung unter die Idee der Schönheit. 
In dieſer vereint ſich alles das früher Betrachtete; 
denn was wir bisher als Ausſprache des Gefühls, als 
Bethätigung der Einbildungskraft, als Antheil des Ver— 


ſtandes und als Mitwirkung der Vernunft auffaßten, 


erſcheint nun im Lichtglanze der Schönheit als das un— 
mittelbar dem Geiſte Wohlgefällige und Ideale. Es 


kann im Beſondern bald das Anſchauliche der Melodie, 


bald das Verhältnißmäßige der Harmonie, bald das freie 


Spiel der Phantaſie vorwalten und den Charakter ei— 


nes Muſikwerks beſtimmen, auch dadurch mehr oder 
I. | 10 
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weniger befriedigen; dennoch bleibt die allgemeine For⸗ 
derung an ein Kunſtwerk unbedingt, daß es ein ſchönes 
Werk ſey und aus ihm Geiſtiges unmittelbar zum Geiſte 
ſpreche. Damit iſt dann das Kunſtwerk zu Stande ge⸗ 
bracht und vollendet. Wie dies geſchieht, ſoll das fol⸗ 
gende Buch darzulegen verſuchen. 
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Zweites Buch. 


Von der Schoͤnheit in der Muſik. 


Erſtes Capitel. 


Allgemeine Beſtim mung des e 
Schönen. 


8. 1. 


IJgn einer ſpeciellen Aeſthetik wird man eine 1955 


meine Unterſuchung über das Schöne, welche ſich durch 


Widerlegung vielfacher Irrthümer Bahn breche, nicht 
erwarten, ſondern ſie als anderwärts ſchon durchgeführt 
vorausſetzen. Namentlich hat ſich mit dem Fortſchritt 
der Wiſſenſchaft die Forſchung über das auf einen Ge— 
ſammtbegriff zurückzuführende Weſen der Schönheit mehr 
und mehr erweitert, und es würde auch uns der Raum 
gebrechen, wenn Wir nicht das von der allgemeinen 
Aeſthetik näher Ergründete als Reſultat und Anfangs- 
punct an die Spitze ſtellen dürften. Und doch tritt hier⸗ 


bei ein neuer Zweifel entgegen. Wenn nemlich das ab- 
ſtrahirte Schöne erſt dem Gefühl entnommen werden 


muß, und dann zum Begriff umgewandelt, ſelbſt nicht 
als Schönes gefühlt werden kann, ſo möchte die Anfor— 
derung an eine zur Grundlage dienende Definition, wenn 
ſolche nicht blos leere Worterklärung oder ſpitzfindige 
Spaltung der Begriffe ſeyn ſoll, als eine wo nicht ver⸗ 
gebliche, doch unbrauchbare erſcheinen. Auch haben die 
aufgeſtellten Definitionen der Schule nie einen Künſtler 
| 10® 
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begeiſtert oder auch genugſam belehrt. Dennoch iſt ohne 
eine Zergliederung des Schönen weder eine fürs Allgemeine 
gültige Betrachtung möglich, noch kann irgend ein fürs 
Beſondere aufzuſtellendes Geſetz ohne ſolche begründet 
werden. Darum muß uns vergönnt ſeyn, eine Grund— 
anſicht für das Ganze vorauszuſchicken. 


8. 2. | 
Die Vorausſetzung, durch welche uns alles Schöne 


im Leben vorhanden iſt, macht die in unſerem Inneren 


als eine Weſenheit des menſchlichen Geiſtes gegebene 
Idee der Schönheit aus; denn wir ordnen derſelben jede 
Erſcheinung unter, und, von dieſem Geſichtspunet aus 


gefaßt, heißt der Gegenſtand ſchön, welcher der Idee 


der Schönheit entſpricht oder ſie realiſirt. Damit aber 
iſt keineswegs erklärt, was als ſchön erſcheint. Fühlen 
wir nun das Schöne in uns, und hat der Gegenſtand nur 
die Eigenſchaft, das Gefühl des Schönen in unſerem In— 
nern anzuregen, ſo werden wir auf das Verhältniß, wel— 


ches zwiſchen dem Geiſte und der Natur, zwiſchen einem 


Idealen und Realen obwaltet, wir werden auf ein Ge— 
ſetz der menſchlichen Seele gewieſen, und haben auch 
hier das Orakel in uns zu befragen, welches das Räth— 
ſel des Arußeren löſe. So kommen wir auf das Wohl— 
gefallen und die Befriedigung zurück. Wie nun das, 
was dem Sinne wohl thut, dieſem gefällt und das An- 
genehme ausmacht, fo gefällt dem Geiſte, was unmit— 
telbar geiſtig befriedigt, und zwar die Geiſteskräfte har- 
moniſch bethätigt und frei über das Endliche erhebt. 
Was wir in dieſem Genuſſe des Lebens umfaſſen, und 
was dieſer Einheit mit einem Unendlichen uns näher 
bringt, das begeiſtert und erfreut uns als ſchöner Ge— 
genſtand der Natur und Kunſt, es beſeligt uns in uns 
ſelbſt, indem es durch den Antheil an einem offenbar 
werdenden geiſtigen Daſeyn zum Wohlgefühle führt. Dies 
iſt dann ſchön im Sinne des allgemeinen Sprachgebrauchs, 
in welchem auch das Denken eine ſchöne Sache heißt und 
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eine That als ſchön benannt wird. Im ſtrengeren Sinne 


aber wohnt das Schöne innerhalb der Sphäre des An- 
ſchaulichen oder in der Form unmittelbarer Erſcheinung, 
welche Form für das Geiſtige nur eine freie ſeyn kann, 


inſofern es um fein ſelbſt willen da iſt und keinem frem⸗ 


den Zwecke dient. Darauf hin können wir feſtſtellen: 
ſchön iſt das im Anſchaulichen ſich durch freie Form dar⸗ 


ſtellende, nicht durch Begriffe, ſondern durchs Gefühl 


unmittelbar zu erfaſſende Geiſtige oder Ideelle. Dann 


- aber wird hierbei das Anſchauliche vorausgeſetzt, und es 


kann leicht für das Schöne ſelbſt genommen werden. 
Fragen wir nun nach dem, was den Menſchengeiſt durch 
Anſprache und Erhebung üben die Sinnenwelt befriedige, 


und fo ihm gefalle, fo iſt dies nur das Geiftige, welches 


dem Gefühl unmittelbar gegeben iſt und ſich nur in freier 
Form darſtellen kann. Iſt alſo das Schöne ein Schei— 


nen oder Erſcheinen der Idee, ein Offenbarwerden des 


an ſich Nichtſichtbaren; ſo dürfen wir doch nicht mit 


Kant behaupten, es gefalle durch die bloße Form, ohne 


daß ein Inhalt in Rückſicht komme. Nicht die Form 
an ſich oder jegliche Form kann als ſchön gelten oder 
gefällt. Das Weſentliche iſt die freie geiſtige Form, 
im Gegenſatz einer nothwendigen, unter welcher das Nütz— 
liche und Gute einem Zwecke dient. In dieſe Form 
kann Alles das treten, was geiſtige Elemente in ſich 
trägt. Wandelt ſich das Wahre und Gute in eine an⸗ 
ſchaubare Erſcheinung um, die um ihrer ſelbſt willen 
exiſtirt und befriedigt, ſo iſt auch dieſes uns als ein 
Schönes gegeben, und wir ſprechen da auch in anderer 


Beziehung von einem ſchönen Gedanken, einer ſchönen 


That, einer ſchönen Seele. Leicht unterſcheiden wir hier⸗ 


bei das Angenehme, welches finnlich, durch bloße Af⸗ 


fection der Sinne befriedigt und durch die Empfindung 
des körperlichen Daſeyns unſere Lebensthätigkeit anregt 
und hebt; leicht auch das Wahre und Gute, welche durch 
Begriffe und Reflexion erfaßt werden. Das Wahre wird 
gebilligt, das Gute in feinem Werthe anerkannt. - 


. 
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Die Muſik ift Darſtellung der Empfindung und im 
geiſtigen Menſchen des Gefühls. In ihr bilden die Töne 
das, was gefällt. Dies aber kann einmal nur das An⸗ 
genehme ſeyn, welches dem Ohre durch einſtimmende 
Affectionen wohlthut, wie ein unangenehmer Ton dage— 
gen den Sinn verletzt. So afficiren angenehm und ver— 
letzen Farben das Auge. Kant ſah in der Muſik nicht 
viel mehr, als was eine gefällige Empfindung des Ohrs 
bewirkt; und wol werden Viele ihm beiſtimmen, die 
bei Muſik nicht mehr fühlen, als bei dem Genuß einer 
fein bereiteten Mahlzeit. In die Töne tritt die Schön⸗ 
heit ein, wenn ſie zur Muſik werden, ſey es auch in 
der einfachſten Melodie, das heißt, wenn ſie inneres 
Seelenleben ausſprechen. Der einzelne Ton kann an ſich 
nur angenehm durch Reinheit und Zartheit wirken, man - 
müßte denn mit Einigen an die in jedem Tone mitklin⸗ 
genden Töne, welche Maaß die Theiltöne nannte, den— 
ken und darin eine frei verbundene Mannichfaltigkeit 
vorausſetzen; allein theils hat Chladni dies Mitwirken 
gewiſſer Beitöne blos in der Beſchaffenheit der Natur- 
körper begründet gefunden, theils Gottfried Weber nach— 
gewieſen, daß ſie nur eine durch ihre Unhörbarkeit un— 
ſchädliche Unvollkommenheit der Töne ausmachen. Wie 
ein einzelnes Wort richtig ſeyn kann, aber außer Be— 
ziehung ſtehend doch noch keinen Gedanken hergibt, ſo 
wird der angenehme Ton zum Mittel für ſchöne Dar— 
ſtellung, indem geiſtige Belebung hinzutritt und durch 
Verbindung die Laute zu Tönen werden. Das Ange— 
nehme kann aber in den Tönen ſich zur Schönheit ge— 
ſellen und mit ihr aufs engſte vereinen, inwiefern über— 
haupt Sinnliches und Geiſtiges in Verbindung ſteht, 
Körper und Seele in Eins verſchmelzen und das Gei— 
ſtige da als Schönheit nicht hauſen kann, wo ein Unan— 
genehmes den auffaſſenden Sinn ſtört und verletzt, wie 
bei unreinen Tönen. Wenn dagegen die Muſik auch das 
an ſich Unangenehme in der Diſſonanz aufnimt und be— 
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handelt, ſo wirkt dabei weder das Materielle, noch die 


Unmittelbarkeit des Misfallens, ſondern die Form und 


der Uebergang aus dem Unentſchiedenen und Unbeftie⸗ 
eee zur Entſchiedenheit und Befriedigung. 


§. 4. 
Die Form aber, in welcher die Muſik Darſtellung 
der Schönheit wird, iſt eine freie. Zwar haben die 
Töne der Natur auch Form, aber entweder geht ihnen 
die freie Form gänzlich ab, wie dem gleichbleibenden 
Geſang des Kukuks, oder ſie beſitzen unter dem Gebot 
der Nothwendigkeit we in geringem und bedingtem Grade, 
wie dies oben bei der Unterſcheidung der Muſik der Nas 
tur und des Menſchen klar wurde. Wo aber auch in 
ihnen ſich geiſtiges Element frei bewegt, werden ſie eben 
ſo zu ſchönen, wie die räumliche Natur im freien Spiel 
der Geſtaltung. Dagegen ſchließt ſich auch das Gebiet 
des Schönen in des Menſchen Muſik da, wo die Form 
aufhört frei zu ſeyn. Die Scala auf und ab wiederholt 
wird Niemand ſchön nennen. Eben ſo kann eine Muſik 
in lauter gleichartigen Rhythmen, die wol auch mit dem 
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Geelklapper der Drefchflegel verglichen werden könnte, nicht 


als ſchön gefallen. Daher kömmt dem Choral, wie er 
gewöhnlich geſungen wird, nur in harmoniſcher Hinſicht 
Schönheit zu, da er in der gleichförmigen rhythmiſchen 
Bewegung nirgends freies Leben beurkundet; weßhalb 
auch Nägeli's ſpöttiſche Rede, der Choral ſey ein maſſiver 
Leib im Parademarſche, wenigſtens von einem richtigen 
Gefühle für Schönheit ausging. 5 0 
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Aus diefer Annahme möchte zu folgen ſcheinen, daß 

das Regelloſe und unbeſtimmt Schwebende geradehin 
das Schönſte ſey, weil es als das Freieſte angeſehen 
werden könne; daß mithin das Gezwitſcher der Vögel 


ein Muſter muſikaliſcher Schönheit aufſtelle. Allein das 


Freie iſt nicht das Geſetzloſe, und nicht durch Verletzung 
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der Regel gelangen wir zu ihm; eine Wahrheit, welche 
die Moral und Politik längſt ins Klare geſetzt hat. 
Doch haben wir auch für die Schönheit nicht zu fürch⸗ 
ten; denn ihre Form iſt ferner auch eine harmoni⸗ 
ſche. Einheit und Einſtimmung der Theile ſetzt das 
Weſen der ſchönen Form voraus. Vieles erkennen wir 
nicht als ſchön an, ohne es häßlich zu nennen. Jenes 
gefällt nicht, dies aber misfällt, und zwar durch den 
Mangel der Einheit und die Verletzung des Einklangs, 
welche jenes Nichtſchöne nur nicht vollkommen erreicht 
oder überhaupt gleichgültig behandelt. Manche Compo⸗ 
ſitionen, namentlich für Clavier, verfehlen ihren Zweck 
und beleidigen das Gefühl durch ſolche zerfloſſene Form, 
wo weder Melodie, noch Harmonie ein Ganzes bilden; 
ja fie können wol ebenſo häßlich bedünken, wie das 
Geſicht eines Affen, in welchem die Züge auseinander 
treten und e heißen. | 


Ä 8. 6. Ä 

Wenn aber die Form des Schönen einzig nur zur 
Ausprägung des Geiſtigen dient, ſo kann ſie nicht als 
eine todte und leere Form wirken; Wie könnte ſie auch 
dann geiſtige Form heißen? Beſeelt und lebendig 
erſcheint das Schöne, und nirgends wird ein Todtes als 
ſolches gefallen. So muß ſich in dem Tonſtücke, wie 
in dem Gemälde, Leben offenbaren, und ſelbſt da, wo 
die Kunſt in todten Maſſen arbeitet, wie im ſtarren 
Stein, ſpricht aus demſelben, wenn auch nur ſcheinbare, 
Beſeelung. Vermag der Hörer einer Muſik nicht in der⸗ 
ſelben Geiſtiges aufzufinden und ſchweben leere Tonfor— 
men ſeinem Ohre vorüber, ſo wird er ſich intereſſelos 
und unbefriedigt fühlen oder dem Klingklang ausweichen. 
Auch dazu mangelt es nicht an Beiſpielen in unſerer 
heutigen Fingermuſik, in der oft nicht mehr Belebung 
hauſet, als welche ſich in den ſchnell bewegten Taſten 
erkennen läßt. Tritt aber in feiner freien Form ein Be⸗ 
ſeeltes hervor und ſteigert ſich dies in ſeiner Reinheit 
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und Würde bis zum Idealen, fo kann die Form, die 


jenes aufnimt und in ſich trägt, auch nur eine voll 


kommene ſeyn. Wir beſitzen Gemälde und Tonwerke, 


in welchen ſich der Einklang eines Ganzen und Beſee⸗ 


lung vorfindet, und dennoch gebricht ein Etwas, wel 


ches wir nicht ſelten als Unnennbares bezeichnen „ und 


der Künſtler als die Vollendung der Form betrachtet, 


Andere als das Ideale, das Geiſtvolle oder auf ähnliche 
Weiſe benennen; wir dürfen ihnen das Wohlgefällige 
nicht abſprechen, und doch auch nicht die Anerkennung 
der höchſten Schönheit zuwenden. 
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Durch dieſe Beſtimmungen hindurchgegangen, fragen 

wir wiederholt, was doch gefällt alſo im ſchönen Ton— 
werke? Vermag die Form ſolchen Zauber des Daſeyns 
zu gewähren, daß wir darin unſere Beſeligung finden? 
Iſt wol die Form das Geiſtige und Unendliche ſelbſt, 


welches zu der höchſten Begeiſterung erhebt? Wie nicht 


der materielle Stoff, ſo kann auch nicht deſſen Form 
ſelbſt enthalten, was das Wohlgefallen ſchafft. Die 
Ausſprache eines Geiſtigen, Nichtſinnlichen und die Ein- 
ſtimmung des Geiſtes mit der Natur iſt's, was in der 


Muſik gefällt, ergötzt und beſeligt, und was die Ahn— 


dung eines Unendlichen, aber uns Verwandten weckt. 
So ſtrahlt das Schöne das ewige Weſen, auch uner— 
kannt auf welche Weiſe, wieder; dies ſpricht uns 
als ein Gleiches an und befriedigt, ſofern dies im irdi— 
ſchen Leben möglich iſt, das Verlangen Eins zu werden 
mit dem Unendlichen. Solche Zuſprache vernimt der 
Menſch im Schönen, ohne das Wort zu verſtehen; denn 
es faßt's der Verſtand nicht, was unmittelbar die Seele 
ergreift und erfüllt, aber das Gemüth wird deſſen den— 
noch gewiß. So iſt die Freude und Luſt am Schönen 
auch in den Tönen die Freude und Luſt des Lebens im 
Unendlichen und Reingeiſtigen, innerhalb der Sinnen— 
welt. Und wäre es die Melodie eines Tanzes, iſt ſie 
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ſchön, ſo beflügelt ſie mehr als die Füße; auch in ihr 
ſchwingt ſich die Seele empor, wenn auch nur zu einer 
Höhe, wo der Fuß noch den Boden berührt. Darum 
wirkt das Schöne nur beſeligend, als Stärkung und Er— 
höhung unſeres Daſeyns und die Ahndung einer höhern 
Welt, welche das in freier Form erſcheinende Ideelle auf- 
leben läßt, führt über die Bedingungen der Gegenwart 
hinaus. Wir vergeſſen die uns zufallenden individuellen 
Beſchränkungen und die auf uns einwirkende Umgebung. 
Daher kann auch kein mit der Schönheit Vertrauter ſich 
ganz unglücklich fühlen; der Antheil an dem, was den 
Menſchen glücklich macht, iſt ihm gewiß. Ein Jeder 
kann daher die große Kunſt gar leicht erwerben, ſtets 
fröhlich zu ſeyn, fröhlich in ſeinem Gott, das iſt in dem 
Beſitz der Unendlichkeit und in dem Bewußtſeyn eines über 
alle Erdenſchranken erhobenen Daſeyns geiſtiger Freiheit. 
In dem Genuſſe des Schönen fühlen wir uns frei. Wir 
fragen nicht: was nützt es, und kein Werth und kein 
Zweck beſtimmt unſere Beſtrebung. Gefällt das Gute 
erſt nach der Beurtheilung, ſo gefällt das Schöne vor 
derſelben; was diejenigen nicht bedenken, die ſich den 
Genuß durch vorauseilendes Urtheil ſchmälern und dem 
kritiſirenden Verſtande ein verkümmerndes Vorrecht ein— 
räumen. Auch für Muſik gibt es eine Kunſt zu hören, 
die von Vielen unbeachtet bleibt. Das Reizende, was 
nur unſere ſinnliche Thätigkeit erregt und ſo das Ohr 
ſchmeichelnd ergötzt, fällt dem Angenehmen anheim; wo 
es obherrſcht, kann es dem Schönen eben ſo wie das 
ſinnlich Erſchütternde zum Nachtheil gereichen, indem es 
berauſcht oder in eine niedere Sphäre verſetzt. Das 
Schöne nemlich reizt nicht an ſich, kann ſich aber, vor⸗ 
züglich in der Muſik, mit dem Reizenden fo verbinden, 
daß ſeine Wirkung dadurch verſtärkt wird und es unauf— 
haltſam hinreißt; ſo durch Reinheit und Weichheit des 
Tons und den Ausdruck des Natürlichen, welcher un— 
mittelbar den Sinn ergreift. Doch haben wir auch viel— 
fach erfahren, wie Ueberreizung der Sinne in Ekel übers 
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geht. In der Schönheit ſollen wir Sinnlichkeit und 
Vernunft vereint und für den Frieden dieſer und einer 


höheren Welt verſöhnt ſehen; wie aber dies geſchieht, 


bleibt unſerer Erkenntniß ein unausſprechliches Geheim- 


niß. Eins aber iſt gewiß: der Weg der Schönheit iſt 
der Weg zur Freiheit, die ſchöne Kunſt eine freie Kunſt, 
und wer dem Schönen in Tönen oder in anderer Kunſt 


lebt, den erfüllt die reine Liebe zu dem Heiligen und 


er lan nicht zerfallen mit der Welt und mit Gott; 
denn das Schöne hat ſeine Quelle in Gott und führt 
zu ihm. 


§. 8. 

Bevor wir nun fortſchreiten, um das Schöne in 
ſeinen Elementen und Formen zu erläutern, haben wir 
einen in der äſthetiſchen Beurtheilung oft angewendeten, 
oft auch verkannten Begriff des Ideals ins Auge zu 


faſſen. Ideal der Schönheit (welche wir von dem idea— 


len Schönen unterſcheiden) kann nur die Schönheit in 
der Idee der Vernunft ſeyn. Sie enthält das Unbe— 
dingte und Abſolute, welchem kein Gegenſtand der Er— 


fahrung ganz entſprechen kann, und welches in Keinem 


ganz aufgeht. Dies Ideal iſt ein inneres Urbild, nie 
ganz ausſprechlich und nie verwirklicht, wenn es auch 
als Regulativ bei jeder Beurtheilung ſchöner Gegenſtände 
obwaltet und der ſchaffenden Thätigkeit des Genius vor⸗ 
ſchwebt. Ein objectives Ideal oder ein beſtimmter Ge— 
genſtand der zu verwirklichenden Idee kann nicht uran— 
fänglich in uns liegen; dazu wird Anſchaulichkeit, wel- 
che die Einbildungskraft erſt verleiht, erfordert. Das 
Bild, an welchem die abſolute Idee offenbar werde, 
ſchafft die Phantaſie, und es entſpricht derſelben unter 
der Bedingniß individueller Exiſtenz. Nach ihm beur— 
theilen wir die Werke der Natur und Kunſt; ihm ent⸗ 
ſprechen mehr oder weniger die Dinge der Wirklichkeit. 
Daher kann ein Gegenſtand ſchöner ſeyn als der andere, 
das e ſich mehr dem Ideale nähern als die Uebri— 
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gen. In dieſem Sinne dürfen wir graduelle Verhältniſſe 
der Ideale zugeſtehen, und wir werden daher, um im 
| Sprach eb authe uns nicht zu verwirren, ein Dreifaches 
genauer unterſcheiden müſſen: 1) Ideal abſoluter Schön⸗ f 
heit als unausſprechliches Gigenthum der Vernunft; 
2) Ideal im Gegenftand, als höchſte Vollendung im 
Anſchaubaren; 5) Grade, in welchen ſich das Beſondere 
zur Vollendung aufſtuft. Zugleich aber werden wir mit 
dem, was ſo als Ideal benannt wird, nicht das ideale 
Element der Schönheit verwechſeln, welches in aller 
ſchönen Darſtellung gefunden wird und von welchem wir 
in der Folge ſprechen. Dieſe für alle Kunſt gültigen 
Beſtimmungen betreffen vorzüglich auch das Weſen der 
Muſik. Allein wir vernehmen hier eine ſonderbare Ein— 
rede gewiſſer Aeſthetiker. Krug nemlich lehrte, es gebe, 
weil ein Ideal nur innerhalb beſtimmter Schranken zur 
Anſchauung gebracht werden könne, kein Ideal deſſen, 
was in der Zeit aufgefaßt wird, mithin kein Ideal ſchö⸗ 
ner Töne, ſondern nur ein Ideal ſchöner Geſtalten. So 
konnte freilich nur urtheilen, wem das Leben in mufifas 
liſcher Schönheit fremd blieb, und ſchwerlich möchte es 
gelingen, ihn durch Demonſtration in daſſelbe einzufüh— 
ren. Der muſikaliſche Künſtler trägt nicht minder feſte 
Geſtalten in ſich, und ſchafft aus der im Innern ihm 
gegebenen abſoluten Idee der Schönheit nicht weniger, 
als Raphael es von ſich bekannte, ein Bild feiner Phan 
taſie. Doch verzeihlich iſt der Irrthum den Philoſo⸗ 
phen, welche im Idealen nichts mehr als geſteigerte Be— 
griffe erkennen, und dieſe in der Muſik nicht finden. 
Gibt es eine Kunſt in Tönen, fo kann ihr auch ein 
höchſtes Geſetz und ein Maasſtab nur in dem Ideal ge⸗ 
geben feyn. Wol aber mag zugeſtanden werden, daß 
die Phantaſie ein Vorbild aus der Idee leichter für die 
ſchaubare Geſtaltung entwirft und feſter fixirt als für 
hörbare. Nicht vermag die Muſik eine beſeelte Mens 
ſchengeſtalt in ihrer Vollendung zur Anſchauung zu brin— 
gen und ſo deren Ideal aufzuſtellen, aber ſie vermag 
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die höchſte Reinheit und Vollkommenheit menſchlicher 
Gefühle in der Darſtellung zu erſtreben; in dem Künſt⸗ 
ler lebt das Ideal des fühlenden Menſchen. 


2 8.9. | 4 
Da nun der kunſtübende Menſch für den Entwurf 
eines Ideals, inſofern ein Jeder auf verſchiedene Stufe 
der Geiſtesbildung geſtellt und von individuellen Bedin⸗ 
gungen verſchränkt iſt, die Idee in ihrer Abſolutheit zu 
erſchöpfen nicht vermag, und ſo immer nur ein bedingtes 
Ergebniß von ihm erreicht wird, und da objectiv für die 


Darſtellung beſtimmter Gegenſtände ein Muſterbild aus⸗ 


gehoben wird, welches unter allen andern Bildern an 


Gediegenheit überwiegt, ſo iſt dem Künſtler für ſchöne 


Darſtellung ein Normalideal gegeben, nach welchem 
er arbeitet und dem er in ſeinem Verſuche zuſtrebt. Das 
letztere fällt den bildenden Künſten mehr als den übrigen 
zu; denn in denſelben finden wir Normalideale menfch- 
licher Schönheit, des Thierkörpers, ein Madonnenideal 
und was ſonſt die Aufgabe der Malerei und Plaſtik um⸗ 
faßt. Dennoch entbehren auch Muſik und Dichtkunſt 
nicht der normalen Ideale für gewiſſe feſtſtehende Dar— 
ſtellungsformen, wie z. B. für epiſche, lyriſche Darſtel— 
lung, für Kirchenmuſik. Vollgültig aber tritt bei der 
Tonkunſt die zuerſt erwähnte fubjective Beziehung her— 
vor. Warum ein Menſch, eine Nation, ein Zeitalter 
aus der Zahl der ſchönen Verhältniſſe und Formen ge— 
rade dieſe und nicht andere auswählt, und als probehals 
tig und zureichend anwendet, warum hier für Grundlage 


des Idealen gehalten wird, was anderwärts nicht dafür 


anerkannt iſt, dies beruht auf fpeciellen und individuellen 
Bedingungen und dem Grade intellectueller und äſtheti— 
ſcher Ausbildung, und wird ſo lange ſeine Gültigkeit 
behaupten, als Menſchen an Individualität der Exiſtenz 


gebenden find. So aber dürfen wir von einem griechi— 


ſchen Ideal, von einem modernen ſprechen, und damit 


auch einen verſchiedenen Stil begründen. Wir erklären 
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daraus nicht allein die Verſchiedenheit der Auffaſſung 
und Geſtaltung des Idealen, welche in verſchiedenen 
Zeiten den muſikaliſchen Werken zum Grunde gelegt 
worden ſind, ſo daß was vor Zeiten als ausſchließlich 
ſchön galt, ſpäter dafür nicht gelten konnte, ſondern 
auch die Verſchiedenheit des Geſchmacks, über welchen 
bei richtiger Vorausſetzung deſſen, was unerläßliche alls 
gemeine Forderung ausmacht, nicht zu ſtreiten iſt. Ideal 
war es, was Händel, was Mozart, was Beethoven 
vorſchwebte, allein bei Jedem doch ein Verſchiedenes, 
wie bei Phidias und Praxiteles, bei Raphael und Cor⸗ 
reggio; und nicht zwingen läßt ſich die vorgeſchrittene 
Menſchheit, die Normalideale einer früheren Zeit unbe— 
dingt zu den ihrigen zu machen. Die Rhythmen der 
Inder weichen von den unſerigen ſo auffallend ab, daß 
wir ſie geradehin für misfällig und unſchön halten, was 
fie ihrem Volke und ihrer Zeit nicht waren. Eben fo 
iſt der veränderte Geſchmack in Hinſicht der rhythmiſchen 
Formen und der Feſtſtellung des Tempo unter europäi⸗ 
ſchen Völkern nicht als ein bloßes Product der modiſchen 
Willkühr, wol aber als ein Gegenſtand kunſtgeſchicht— 
licher Forſchung zu betrachten. Die Streitigkeiten, wie 
ſie über alte und neue Kirchenmuſik, über den Werth 
des von Paläſtrina benannten Stils geführt worden ſind, 
laſſen ſich nach Anerkennung einer Normalidee der Schön- 
heit bald beſeitigen; daher es auch ins Lächerliche fällt, 
wenn Nägeli (Literaturblatt 1325. S. 544) auf Thi⸗ 
baut zänkiſch losfährt und dreiſt behauptet, in den nicht 
fugirten Compoſitionen des Paläſtrina ſey weder Schön⸗ 
heit, noch ſonſt Geiſtvolles enthalten. a 
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3 weites Capitel. 
Von den Elementen und Arten des Schönen 
in muſikaliſcher Kunſt. 


88 1. 

Bisher ward deutlich, daß das Schöne in dem durch 
freie lebendige Form ausgeprägten Geiſtigen beruhe, und 
daß ſchöne Muſik das, was fie ſoll, bewirkt, oder wohlge⸗ 
fallend zum Herzen dringt, bekräftigt und beſeligt, wenn 
fie ein Nichtſinnliches, Geiſtiges, Unendliches ausſpricht. 
Doch thut ſie dies, wie jede andere Kunſt, nicht auf eine 
einzige Weiſe, ſondern ſobald wir in das Gebiet der 
Kunſt eintreten, ſind wir auch genöthigt, verſchiedene Ar— 
ten oder Formen der Schönheit zu unterſcheiden und zu be⸗ 
ſtätigen. Die Aeſthetiker haben zwar hier nach einem 
Allgemeinen verlangt, welches zugleich das Princip 
aller künſtleriſchen Darſtellung in ſich tragen ſollte; ſie 
haben als nähere Beſtimmung der Schönheit ein einzel⸗ 
nes Element derſelben hervorgehoben, und damit das 
ganze Weſen zu umfaſſen gemeint. So lautete die Auf⸗ 
gabe für die künſtleriſche Darſtellung des Schönen bei 
Hemſterhuis Schönheit der Formen in Ruhe, bei Win⸗ 
kelmann edle Einfalt oder ſtille Größe der Einfalt und 
Ruhe, bei Hirt das Charakteriſtiſche, bei Fernow ideale 
Individualität. Wir ſehen aber in allem dieſen nur 
einzelne Seiten des einen Weſens aufgefaßt, welches in 
allen Kunſtwerken als Princip waltet, und dies iſt die 
Schönheit an ſich betrachtet in ihrer Totalität; ob mehr 
oder weniger vollſtändig ausgeprägt, kann dem allgemei⸗ 
nen Princip nicht Eintrag thun. Die Schönheit läßt ſich 
auf keinen höheren Begriff zurückführen, wol aber muß 
eine Zergliederung zuſtändig ſeyn, da wir in ihr freie 
Form, lebendige Fülle und ideale Beſeelung 
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vereint finden. Wir nennen dieſe die Elemente und Bes 
ſtandtheile des Schönen und haben fie für die Regel a 
der Kunſt näher in Betrachtung zu ziehen; denn ohne das 
Daſeyn und die Wirkſamkeit dieſer Elemente exiſtirt kein 
ſchönes Werk. So aber erhalten wir nicht etwa ein 
dreifaches Princip, ſondern entfalten nur den Inhalt 
des Einen. Bevor wir aber darauf eingehen, bleibt uns 
eine Vorausſetzung zu berückſichtigen, das Anſchauliche. 


§. 2. 

Das Schöne iſt Erſcheinung und in Darſtellung ge⸗ 
geben. Es kann mithin nicht vorhanden ſeyn, ohne die 
weſentliche Bedingung des Anſchaulichen in ſich voll⸗ 
kommen erfüllt zu tragen; denn es muß ſowohl dem 
äußeren, als auch dem inneren Sinn erfaßbar und ein 
Bild ſeyn.“ Auch das Reingeiſtige hat fo in die Sphäre 6 
des Sinnlichen und Wahrnehmbaren einzutreten und muß 
Klarheit der Anſchauung zuführen. Wir können dies 
auch etymologiſch richtig als das Aeſthetiſche benennen. 
Es ſteht dem Logiſchen gegenüber, und enthält die Mög⸗ 
lichkeit, durch welche etwas Dargeſtelltes zum Geiſte ge— 
langt und das Gefühl berührt. Wie das logiſch Denk⸗ 
bare in Begriffen und deren Einheit beruht, ſo das 
Aeſthetiſche in Formen der Einbildungskraft und deren 
Einheit; dagegen kann Etwas äſthetiſche Gültigkeit ha⸗ 
ben, was logiſch gefaßt ganz ungültig erſcheint und mit 
keinem der vorhandenen Begriffe in Berührung ſteht. 
Hiermit verbinden wir zwei Sätze von gleicher 
Wichtigkeit; denn ſie geben jener allgemeinen Wahrheit 
die nähere Beſtimmtheit. Einmal: nicht alles Anſchau⸗ 
liche iſt ſchön, wol aber ſetzt alles Schöne das Anſchau⸗ 
liche in ſich voraus; und dann: nicht alles Ideale iſt 
ſchön, ſondern nur das anſchauliche. Das Anſchauliche 
an ſich ſelbſt gewährt, ſofern es nur die Möglichkeit der 
Auffaſſung in ſich ſchließt, noch kein höheres äſthetiſches 
Intereſſe, mithin noch kein Wohlgefallen; wäre die bloße 
Einheit eines Dargeſtellten und das Objective der Form 


„ 


/ 


dazu hinreichend „ fo würden dies die geometriſchen Fi⸗ 


guren im höchſten Grade leiſten. Allerdings aber kann 
dieſem ein niederes äſthetiſches Intereſſe zukommen, in⸗ 
dem es das Vermögen der Anſchauung bethätigt und darin 
befriedigt. Von der entgegengeſetzten Seite muß alles 
Wohlgefallende, um es zu ſeyn, eine Geſtalt gewonnen 
haben, oder geſtaltet ſich bewegen und ein Bild der Ein- 
bildungskraft, dem Sinn erfaßbar ſeyn. Dies iſt in der 
Muſik, wie wir früher ſahen, das Melodiſche, welches 


auch ohne Schönheit exiſtiren kann. Es wird dann wol 
auch intereſſiren können, allein nur in geringem Grade. 


Zum Schönen wird das Anſchauliche, wenn Freiheit der 
Form und Belebung des Inhalts hinzukommt. Die 
mathematiſche Figur entbehrt Beides und enthält nur Zu- 
ſammenſtimmung einzelner gleichartiger Theile ohne Manz 
nichfaltigkeit. Auf welchem Puncte die Schönheit ein— 


tritt, vermögen wir nicht immer durch ſichern Nachweis 


zu beſtimmen, ja es ſind die Uebergänge aus dem An— 
ſchaulichen in das Schöne ſo leiſe und unvermerkt, daß 


das Anſchauliche gar bald bei dem ſchwächſten Antheil 


der Schönheit ſchon Wohlgefallen, wenn auch nur ober— 
flächliches, erweckt. Zum Vergleich dienen in der Ma— 
lerei die Spiele in Arabeſken, in der Dichtkunſt Wolfs- 


Hund Kinderlieder, wie das Maikäferlied (in des Kna— 


ben Wunderhorn 255), wo nicht einmal ein Negel- 
mäßiges ſich vorfindet, geſchweige ein Bedeutungsvolles. 
Anſchaulich ſind ſie und weiter nichts. So kann, wie 
wir oben erwähnten, ſelbſt das Häßliche durch Anſchau⸗ 
lichkeit, abgeſehen von anderer Vermittlung, gefallen. 
Den erſten Uebergang bemerken wir in dem Regelmäßi— 
gen, wodurch das Anſchauliche eine beſtimmte Einheit 
gewinnt. Wie ſich dies zur Schönheit verhält, werden 
wir alsbald näher ins Auge faſſen. Vorjetzt halten 


wir an der Wahrheit des Satzes feſt: in dem Anfchaus 


lichen liegt die Möglichkeit, Ausdruck eines Innern und 
Idealen zu werden, und die nothwendige Vorausſetzung 


und Grundlage aller ſchönen Darſtellung. Es iſt die 
I. 11 


un A 


erſte angekündigte und nur vorbereitete Erſcheinung des 
Schönen, mit der der Menſch außer der Kunſt ſich leicht 
begnügt, und auch innerhalb der Kunſt in bedeutungs⸗ 
loſen Formen nur um ihrer Anſchaulichkeit willen ſpielt. 


1 8. 5. 

Alles dieſes erweiſt die Muſik; nur bedarf es hier 
einer größern Vorſicht als irgendwo, wenn genau nach⸗ 
gewieſen werden ſoll, was in ihr gefalle. Die Melodie 
oder die anſchauliche Form hat, trotz ihrer Nothwendig⸗ 
keit für jede weitere Entwicklung, an ſich eben noch 
nicht hohen Werth; dies zeigt in unſern Tagen eine 
Menge leerer Compoſitionen, denen Melodie zugeſprochen 
werden muß. Sie können nur da genügen, wo keine 
Nachfrage nach Schönheit und höherer Bedeutung laut 
wird. Das Thema von zwei Tacten, auf welchem die 
Ouvertüre des Don Juan beruht, kann nicht ſchön heißen, 
wenn auch des Meiſters Hand ein der ſchönſten Gebilde 
daraus ſchuf. Das Einfachſte enthält hier Keime eines 
großen Reichthums, und kaum ausgeſprochen wird es vom 
Zauber der Schönheit durchdrungen. Mit welch ge— 
ringem Grad von Schönheit gefällt Rouſſeau's Lied in 
drei Noten und manches Reichardtſche Lied? Wo hin— 
gegen das Melodiſche ſelbſt fehlt, wo alſo die Formen 
nicht einmal anſchaulich und klar ſind, da kann auch die 
Schönheit nicht eintreten. Dies bedenken diejenigen 
Künſtler nicht, welche, wie bisweilen Spontini, auf Ko⸗ 
ſten der Anſchaulichkeit unklare Fülle häufen und in die 
verworrenen Maſſen dem Schönen nicht einmal einen 
Eingang bereiten. Wir verlangen vor Allem in dem 
Tonbilde reine, Ausprägung und Erfaßbarkeit. Rein 
aber ſind die Töne, rein die Melodie, in welcher unſer 
Sinn und mithin auch der in ihm thätige Geiſt alle 
Theile und deren Einheit leicht zu ergreifen vermag; 
unrein dagegen, wo dies nicht zu erreichen ſteht. Ueber 
ſchauen wir nun, was, feit Schriftſteller über Muſik 
ſchrieben, von Melodie und deren Gültigkeit und Ver⸗ 
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hältniß zur Harmonie geſagt worden iſt, ſo ſtoßen wir 
auf jene ungemeine Unbeſtimmtheit und Verwirrung der 
Begriffe, welche wir im vorigen Buche erwähnen muß⸗ 
ten. Man nannte bald die Melodie die Seele der 
Muſik, welche in dem Leibe der Harmonie wohne, bald 
geſtand man ihr ohne Grundlage der Harmonie gar 
keine Gültigkeit mehr zu, und ſo ſtritt man über den 
Vorzug Beider und entſchied getheilter Meinung für 
Beide, und fehlte in Allem vom erſten Grundbegriffe 
an. Wer über Melodie einzelner Muſikwerke urtheilt, 
ſollte nicht unterlaſſen genauer zu beſtimmen „ob von 
ſchöner, von charakteriſtiſcher Melodie, oder nur von 
reiner Anſchaulichkeit die Rede ſey; denn in dem Aus- 
ſpruch, der Urheber eines Werks leiſte viel oder wenig 
in der Melodie, liegt immer ein verwerflicher Mangel 
an richtiger Abſtraction, und die Frage, ob die Muſik 


ohne Melodie beſtehen oder die Melodie, ohne den Be— 
ſtand der Muſik zu gefährden, von der Harmonie über— 


flügelt und verdrängt werden könne, ſchweift in das Ge⸗ 
biet des Abſurden. | | | 
18. 4. 


Um die Darſtellung des Schönen genauer zu ers 
gründen, haben wir die Unterſcheidung eines dreifachen 


Weſens noͤthig. Es läßt ſich dieſes ſowohl als dreifa— 


ches Element des Schönen, als auch als deſſen dreifache 
Form betrachten, wie nicht minder ein dreifaches Geſetz 
für ſchöne Darſtellung daraus hervorgeht. Begründet 
aber ſehen wir dies Dreifache in den Bedingungen jeder 
möglichen Darſtellung überhaupt. Alles nemlich, was 
dargeſtellt wird, iſt erſtlich ein Ding und hat Form; 
es iſt zweitens ein Einzelding und trägt mithin ſeinen 
Charakter in ſich, und es läßt drittens zugleich ein all⸗ 
gemeines kund werden, indem es eine Idee, die es ganz 
oder zum Theil in ſich aufgenommen hat, ausſpricht, und 
ſo in Beziehung auf ein Höheres ſteht. Faſſen wir nun 


das Schöne als eine Vollendung des Daſeyns auf, ſo 
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muß ſich darin Vollendung ber Erſcheinung, der Reali⸗ 
tät und des idealen Seyns vorfinden. So ergibt ſich 
uns der Beſtand des Schönen in einem formalen, einem 
charakteriſtiſchen und einem idealen Elemente, und wir 
erkennen eine formale Schönheit, deren Grundgeſetz 
Harmonie iſt, eine charakteriſtiſche Schönheit, 
deren Geſetz Ausdruck heißt, eine ideale Schön⸗ 
heit, deren Geſetz wir Idealität nennen. Wenn 
wir dieſe Elemente für die Unterſcheidung der genannten 
Arten der Schönheit in der Abſtraction trennen, ſo be— 
ſteht dennoch das ſchöne Kunſtwerk nur in der Vereini⸗ 
gung aller dieſer Elemente, und keins derſelben darf ganz 
ausgeſchloſſen ſeyn. Je nachdem aber das eine Element, 
das formale, oder das charakteriſtiſche, oder das ideale in 
höherem entſcheidenden Grade hervortritt, können wir 
die Art des Kunſtwerks nach ihm bezeichnen. In der 
höchſten Vollendung durchdringen ſie ſich alle drei mit 
gleicher Gültigkeit und gleichem Grade, wobei dann das 
Geſetz der Darſtellung in der Einheit der genannten 
Geſetze vorliegt. So werden die beſonderen Regeln, 
nach denen die einzelnen Elemente zu behandeln ſind, 

für das Allgemeine gültig, und werden zu Regeln der 
künſtleriſch ſchönen Darſtellung überhaupt. Eine einſei⸗ 
tige Auffaſſung hat freilich von jeher auch einſeitige 
Theorieen herbeigeführt, indem man Eins dieſer Elemente 
getrennt au die Spitze ſtellte und in ihm das ganze 
Weſen des Schönen nachwies. Daher die Theorie der 
Formaliſten aus der Kantiſchen Schule, der Charakteris 
ſtiker, wie Hirt von Goethe bezeichnet wurde, der Idea⸗ 
liſten in neueſter Zeit. Im gemeinen Leben begegnet 
außer den Schulen uns auf anderen Wegen gleicher 
Irrthum, wenn man aus Mangel ſtrenger Unterſchei— 
dung bald das als ſchön im Allgemeinen zu bezeichnen 
pflegt, was nur formale Schönheit in ſich faßt, bald bei 
dem allein mit Bewunderung verweilt, was ohne Schön— 
heit der Form durch den grellſten Ausdruck frappirt oder 
den Drang nach charakteriſtiſcher Malerei zur Schau trägt. 
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Formale Schönheit. 

Formale Schönheit nennen wir diejenige, in welcher 
die freie Form, an ſich betrachtet, vollendet erſcheint. 
Das Anſchauliche ſetzen wir dabei als Bedingung der 
Darſtellung voraus. Dieſes wird zum Schönen, wenn 
das Regelmäßige und Geordnete freie Form gewinnt. 
Nannten wir nun das Anſchauliche in der Muſik Me⸗ 
lodie, ſo wird dieſe zur ſchönen Melodie durch freie Ge⸗ 
ſtaltung in der Kunſt, und damit zur Baſis aller kunſt⸗ 
vollen Muſik, wodurch keineswegs geläugnet wird, daß 
auch ohne Kunſtbildung im Leben ſchöne Melodieen ge⸗ 
ſchaffen werden, welche wol auch der Künſtler als brauch⸗ 
bares Material bearbeiten kann. 

Damit das freie Weſen ſichtbar werde, bedarf es 
einer geregelten Grundlage. Es wird nemlich für for⸗ 
male Schönheit vollkommene Einheit, Zuſammenſtim⸗ 
mung aller Theile, harmoniſche Belebung erfordert; denn 
das für die Form im Allgemeinen gültige Geſetz iſt 
Einheit oder Harmonie. Wird nun das Regelmäßige 
in dem blos Anſchaulichen ſchon geeinigt und zuſammen⸗ 
gehalten, ſo muß Freiheit hinzutreten, damit ein Geiſti— 
ges ſich unmittelbar als Schönes ausſpreche, wodurch es 
dann Gegenſtand einer andern Auffaſſung wird. Das 
Anſchauliche fällt der Einbildungskraft zu, das Regel- 
mäßige wird in äußerer Verbindung dem Verſtande ge- 
geben; das Freie aber und die von Freiheit durchdrun⸗ 
gene Einheit erfaßt nur das Gefühl. Wir werden das 
Daſeyn eines ſolchen Products mit der Form abgefchlofs 
ſen erachten, und können das formal Schöne auch als 
das rein Schöne annehmen, von welchem wir ſagen, daß 
es ſchön ſey und nichts weiter, wenn auch dies ſchon 
viel beſagt. 

Die Einheit der Form, welche hier ſich vor— 
findet, iſt nicht eine Einheit, welche der Verſtand zu 
Stande zu bringen und zu denken hat; dies wäre die 
Regelmäßigkeit, von welcher ſo lange alle Schönheit 
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ausgeſchloſſen bleibt, als die Theile äußerlich nach 
denjenigen Regeln verbunden ſind, welche der Verſtand 
ordnet. Beiſpiele zu dem im Generalbaſſe aufgeſtellten 


Geſetze, wie Albrechtsbergers Uebungen, ſind vollkom⸗ 


men regelmäßig, aber ohne alle Schönheit; und ſo wird 
eine Muſik, welche nach der Grammatik ſtreng ausge— 
arbeitet iſt, darum, weil ſie regelrecht iſt, eben ſo wenig 
zu einer ſchönen, als eine aus mathematiſchen Figuren 
zuſammengefügte Zeichnung. Die ſchöne Form wird, 
als ſchöne, durch eine von innen ſtammende Einheit 
zuſammengehalten, deren wir nur im Gefühl gewiß wer« 
den. In ihr waltet ein freies Weſen. Die rationalen 
Verhältniſſe, welche zur Baſis dienen, müſſen ſich in 


irrationale umwandeln, und die beſtimmte und ſtrenge 


Form des Regelmäßigen gleichſam gebrochen und der 
Nothwendigkeit entriſſen werden. Dann iſt das Schöne 
vorhanden. Sobald der Verſtand beim Anhören einer 
Muſik genöthigt wird, die Regel herauszufinden und 
nichts weiter als das Geſetzmäßige übrig bleibt, ſo kann 
ſie wol intereſſant ſeyn, aber ſie hört auf als eine ſchöne 
zu gefallen. Es gebricht Freiheit des Geiſtes. Wie 


die Statue in Quadrate aufgelöſt wirkt, ſo Muſik auf 


Zahlen zurückgeführt. Und ſo muß auch im Muſikali⸗ 
ſchen das vorhanden ſeyn, was nicht unmittelbar nachge— 
meſſen werden kann, und bei dem wir mit dem Verſtande 
nicht ausreichen. Das Gradlinige und die auf Winkeln 
geſtumpften Linien, und alles Eckige kann die bildende 
Kunſt nicht unmittelbar zur Darſtellung eines Schönen 
verwenden, vielmehr wählt ſie die freie Bewegung der 
krummen Linien und das, was durch krumme Linien be— 
ſchrieben wird; eben ſo verfährt die muſikaliſche Kunſt, 
in welcher wir das der Berechnung allein Hingegebene 
als ſteif und trocken verwerfen; wir ſollten es vielmehr 
als nicht ſchön bezeichnen. 


8 6. 


Hiermit ſcheinen zwei unſrer frühern Behauptungen 
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in Widerſpruch zu treten; denn wir ſagten, das Jutereſſe 
des Verſtandes wirke in der Muſik als ein Weſentliches 
mit, und auf einer andern Stelle, die Muſik ſey auch 
ein Spiel in Tönen. Wohl wird auch der Verſtand 
durch Muſik bethätigt, und wir haben das Meßbare in 


den Verhältniſſen nachgewieſen, welche die Harmonik 


lehrt. Wie könnte der Verſtand da ſeines Rechtes ſich 
begeben, wo die ganze Seele Antheil nehmen ſoll? Jene 
Verhältniſſe aber, welche immerhin ein Stoff des Nach⸗ 


denkens werden können, müſſen in freie Behandlung tre⸗ 


ten, es muß immer noch etwas Irrationales übrig blei⸗ 
ben, ſonſt erſtarrt das geiſtige Leben und hört auf ſchön 
zu ſeyn, oder es war gar nicht vorhanden. Zur Were 
ſtandesdemonſtration durch Töne darf die Muſik nie 


werden, vielmehr ſoll ſie nimmer aufhören Tondichtung 


zu ſeyn. Dies erweiſet die Verſchiedenheit, welche unter 
Fugen ſtatt findet. Die Einen gewähren Nichts mehr 
als muſikaliſche Rechenexempel, Andere dagegen nennen 
wir wegen ihrer innerhalb der angewieſenen Grenzen 


und Normen freien Bewegung ſchöne Werke. Sebaſtian 


Bach, ein Meiſter formaler Schönheit, lieferte Muſter 
dieſer Art, wenn er auch bisweilen zu dem Extrem der 
Verſtändigkeit hinneigte. Kalte Verſtandesmenſchen ſehen 
im Gemälde Nichts mehr als Maaß und Größe, und ins 
dem fie das Tonſtück nur nach dem Generalbaß beurtheis 
len, geht ihnen das Schöne verloren, wie jener Muſiker 
lieber in das Paradies des Himmels nicht eintreten 
wollte, wenn dort ſich keine Partituren vorfänden. Ueber 
den berühmten Josquin des Pres urtheilte Luther: er 
mache aus den Tönen was er wolle, wenn mit andern 
Meiſtern die Töne machten, was ſie wollten, und be— 
zeichnete damit die unbedingte Macht der Regel. 

Wenn dagegen die Muſik zu einem freien Spiel in 
Tönen werden kann, fo dürfte wol auch Mancher mei— 
nen, das Regelloſe ſey das Freieſte und mithin Schönſte, 
oder jegliches Gemiſch von Tonbildern ergebe ein muſikali⸗ 
ſches Kunſtwerk. Was aber iſt formloſe Form, und was 
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Schein einer Form? Man vergleiche die Muſik, mit 
welcher ſich gewöhnliche Virtuoſen zur Erprobung ihrer 
Fingerfertigkeit hören laſſen; für ſchön und ſchöne Kunſt⸗ 
werke erachtet ſie kein Verſtändiger. Dennoch gibt es, 
wie früher von uns ſchon zugeſtanden worden iſt, eine 
Muſik, welche als Tonſpiel durch ſchöne Geſtaltung allein 
ſchon ergötzt, und mithin in formaler Schönheit das Ge— 
müth erfreut; wir finden ſie wenig oder gar nicht be— 
deutſam; ſie enthält ein Schönes, aber nicht das Höhere 
und Volle, und es mangelt, was wir unter Charakter 
und Idee begreifen. So haben mithin Compoſitionen, 
wie Herz, Chopin, Czerny ſie lieferten, allerdings ihren 
Werth, den der formalen Schönheit, nicht ſelten freilich 
geradehin im Mangel der übrigen Elemente, und mithin 
auch nicht mit der Vollendung, welche Werke über den 
Wechſel des Zeitgeſchmacks erhebt, doch auch bisweilen 
mit der Belebung, welche ein geiſtiges Princip im For⸗ 
mellen offenbart. 646 
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Durch das Ausgeſprochene möchte die Frage, wie 
das Regelmäßige zum Schönen werde, und wie weit es in 
demſelben noch gültig bleibe, ſchon beantwortet ſcheinen, 
ſo daß wir uns nur an die Lehren der Tonkunſt wenden 
dürften, um dort zu erfahren, welche Hülfsmittel zu 
einer Schöpfung ſchöner Muſik nachgewieſen werden. 
Wohl finden wir die ausführlichſte Theorie der muſikali— 
ſchen Verhältniſſe vor, doch Niemand hat ausreichend 
nachgewieſen, wie das mathematiſch Beſtimmbare unter 
eine äſthetiſche Bedeutung tritt. Man hat eine Art 
Logik in einer Reihe von Regeln aufgeſtellt, ohne auf 
eine genauere Beſtimmung deſſen, was gefällt oder ge— 
fallen muß, einzugehen, ſo daß wir erklärt finden, was 
zu einer richtig geformten Melodie und zu einer regel— 
mäßigen Harmonie gehört, nicht aber erfahren, wie eine 
ſchöne zu Stande gebracht wird, obgleich manche Regel 
der Harmonik nur auf äſthetiſchem Grunde ruht. Ver⸗ 
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weiſet man auf das Endurtheil des Gehörs, fo bleibt, 


wenn das Hufällige abgeſondert wird, auch in ihm für 
das, was über Gefallen und Misfallen entſcheidet, im⸗ 


mer das geiſtige Gefühl zu beachten. Ueberdies ſcheint, 


wenn dieſe letzte Inſtanz nicht von einer mathematiſchen 
Gewißheit und einem Abſchluß der Regeln wiſſen mag, 
noch kann, nicht möglich eine Grenzlinie im Voraus und 
ſcharf zu ziehen, welche das Zufällige und das Verwerf⸗ 


liche in der Tonverbindung trennt. 


Das ſtreng Regelmäßige liegt dem Verſtande als 
begreiflich und meßbar vor, und gewährt zwar eine Er⸗ 
kenntniß der Nothwendigkeit in der Zuſammenſtimmung 
der Theile, aber kein äſthetiſches Intereſſe. So liegt 
oftmals nicht weit entfernt, daß es in das Monotone 


» übergehe. Man vergleiche Geſangcompoſitionen, in denen 


die Stimmen des Duetts nicht aus der Verbindung von 
Terzen und Quinten weichen, oder in Sertengängen 
nur gleichen Quarten folgen. Daher muß das Propor⸗ 
tionirte, um der Starrheit zu entgehen, eine größere Man⸗ 
nichfaltigkeit in ſich aufnehmen, bei welcher zwar im⸗ 


merhin ein Meßbares verbleibt, aber in der vielfacheren 


Zuſammenſetzung der Theile, wenn auch innerhalb be⸗ 
ſtimmter Verhältniſſe, der Eintritt freierer Bewegung 
nach dem Prineip des geiſtigen Lebens leichter wird. 
Höher und höher erhebt ſich der freie Geiſt, wo dann 
die Meſſung aufhört, der Verſtand nicht mehr nach Be⸗ 
griffen ordnet, und das Gefühl bis zu einer gewiſſen 
Grenze im Gebiet des Unmeßbaren vordringt und die ihm 
zuſtändige Einheit erfaßt. Man löſe einen Beethoven⸗ 
ſchen Satz in ſeine dem Verſtand erkennbaren Proportio⸗ 
nen und Verhältniſſe auf und bewundere, wie frei ſich 


der Künſtler im Gebiete des Regelmäßigen bewegt, ſo 


daß ihm der Verſtand nicht mehr zu folgen vermag, 
das Gefühl aber ſich mit ihm aufſchwingt. So enthält 
das Schöne immer ein Unausſprechliches „ was nicht des 
monſtrirt werden kann, ein Geheimnißvolles. N 
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Dias Disharmonifche tritt dann ein, wenn das Ein⸗ 
zelne ſich ſo wenig zur Einheit fügt, daß das Gefühl 
alsbald das Widerſtrebende auffindet und von ihm ver⸗ 
letzt wird. Bei einer Compoſition, welche in unreim⸗ 
baren Harmonieen oder in erzwungenen Verbindungen 
derſelben, in Querſtänden ſprungweis und gewaltſam zu 
erreichen ſucht, was allmälig erſtrebt ſelbſt ein Gefallen 
auf ſich ziehen würde, liegt die Urſache, welche das Ge⸗ 
fühl fich abwenden läßt, in der Unmöglichkeit das Ge⸗ 
gebene einer Einheit unterzuordnen und in der Gewiß⸗ 
heit, daß geiſtiges Leben nur in reinem Einklang er⸗ 
ſcheint. Hierbei aber muß man in Erinnerung behalten, 
daß auf dem äſthetiſchen Gebiete Conſonanzen und Diſ⸗ 
ſonanzen nicht in einem directen Gegenſatz ſtehen, ſon— 
dern nur entſchiedene und nicht entſchiedene, abgeſchloſſene 
und werdende Formen vorhanden ſind. Ein Verlangen 
und Streben nach Harmonie, wie die Diſſonanz aus⸗ 
ſpricht, ermangelt nicht der äſthetiſchen Bedeutung. Ge— 
ſteht man zu, daß die Diſſonanzen als Durchgangstöne 
gefallen, ſo wird die Frage entſtehen, ob etwa der Durch⸗ 
gang durch eine vermeinte Qual des Ohrs und Gefühls 
als eine Läuterung wirken ſoll. Vielmehr triumphirt 
in ſolchen Auflöſungen die freie Kraft des Geiſtes, wel— 
cher durch den Widerſtreit ſich entwickelnder Elemente 
im Werden zu einem feſten und reinen Beſtand vor— 
dringt. Daher ſprechen wir der Diſſonanz mit Recht 
eine freie Form zu, und betrachten die Einkehr in die 
Conſonanz als Ziel des nach Einheit Strebenden. Wo 
irgend Schönheit von der Kunſt aufgenommen ward, 
konnte die Verwendung der Diſſonanzen nicht fehlen, 
und mit Wahrheit darf der geniale frei ſchaffende Künſt⸗ 
ler behaupten, dasjenige, was anderwärts und nach der 
theoretiſchen Regel verworfen werden möchte, klinge 
unter ſeiner Hand wohl. Eine vollkommen ſchöne Dar— 
ſtellung läßt ſich unter Enthebung aller Diſſonanz nicht 
als möglich denken. g 8 
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Weit entfernt fich von aller Regel loszuſagen, bes 
nimt die formale Schönheit derſelben nur die feſſelnde 
und beengende Kraft. Wo dagegen eine kühne Ent⸗ 
äußerung eintritt und die Phantaſie kein Geſetz aner- 
Kennt, da verirrt dieſe ſich ins Unbeſtimmte und Unklare 
und kann ſogar als krank erſcheinen. Dem Genie iſt 
Vieles zu willigen, nur dürfen die Gebilde nicht Nebel⸗ 
geſtalten ſeyn oder des feſten Bodens ermangeln; im 
Gegentheil fällt dem Genie die unabweisbare Forderung 
zu, ſo nach Bewältigung der Regel frei zu ſchaffen, daß 
dieſe nicht untergehe. Wir haben freilich in unſern 
Tagen eine Unzahl ſogenannter genialer Muſikwerke 
erhalten, in welchen hinſchwebende Bilder ohne innere 
Beſeelung durch alle äußere Lebendigkeit und Verzierung 
nicht Wohlgefallen erwecken, weil ihnen die Grundlage 
beſonnener Ordnung und Realität abgeht. Drängt ſich 
die Regel mit Anſpruch vor und ſtolzirt auf die Ober⸗ 
macht des Verſtandes, fo ergibt ſich Steifes, Pedanti— 
ſches; verliert ſich das Ganze in Unbeſtimmtheit, mangelt 
Proportion und Einheit, fo ſchweben Schattenbilder vor— 
über, die nimmer ſchön heißen können und die Seele un— 
befriedigt laſſen. Künſtler wie Mozart und Beethoven 
blieben auch im freiſten genialen Fluge mit der Schön⸗ 

heit der Form vertraut und ehrten deren Geſetze. 


| §. 9. 
Die formale Schönheit kann in der Muſik nur in 
der fortſchreitenden Bewegung erſcheinen. Ein einzelner 
Ton iſt an ſich nicht ſchön, wenn er auch angenehm 
ſeyn kann; ein einzelner Accord bildet, wie wir oben 
ſahen, noch keine Muſik, kann aber wohlgeordnet und 
in der Verbindung durch Einſtimmung der Theile be— 
friedigen. Dieſe Zuſammenſtimmung und Reinheit be⸗ 
ruht auf akuſtiſch mathematiſchen Verhältniſſen und ges 
währt das für ſchöne Darſtellung taugliche Material. 
Wie der reine Ton in der Einheit beſteht, in welcher 


8 


ſich keine unregelmäßige Schwingung einmiſcht, und wel⸗ 
che daher leicht und mit einem Male vom Sinne erfaßt 
wird, fo dürfen in einem vollkommnen Accorde die eins 
zelnen Beſtandtheile der Töne nicht mehr zu unterſchei⸗ 
den ſeyn, und wir können von einem ſchönen Accorde 
nur in ſofern ſprechen, als, abgeſehen von dem Charak— 
teriſtiſchen, in der Verbindung eine freie Fügung ſicht⸗ 
bar wird. In dem Melodiſchen wird formale Schönheit 
offenbar, in ſofern es nicht allein die eigentliche Melo⸗ 
die bildet, ſondern auch die modulirte Folge der Har- 
monieen beſtimmt und den Rhythmus geſtaltet; in die⸗ 
ſer dreifachen Region iſt die Bewegung dann innerhalb 
der proportionirten Einſtimmung eine freie, und ſpricht 
darin geiſtiges Leben aus. Blicken wir nochmals zurück 
auf das dargebotene Material, dürfen wir ſelbſt in der 
ungleichſchwebenden Temperatur den Vortheil, welchen 
ſie äſthetiſch gewährt, nicht überſehen. Mag immerhin 
in einer gleichſchwebenden Temperatur der Charakter der 
Dur» und Moll- Tonarten mehr hervortreten, ja vor— 
herrſchen, ſo bleibt in einer ungleichſchwebenden der Be— 
wegung immer mehr Freiheit, und jene größere Beſtimmt⸗ 
heit kann dem Schwebenden in der Tauglichkeit für 
ſchöne Darſtellung nicht gleich kommen. 

Die Theorie ſtellt aus der faſt unzähligen Menge 
von Formen der Tonbewegung diejenigen heraus, welche 
unſtatthaft erſcheinen und benennt ſie als die unregel— 
mäßigen. Sie verfährt hierbei nur negativ, weil über 
die Möglichkeit gefälliger Verbindungen meiſt nur nach 
der Erfahrung entſchieden werden kann. In dieſen For— 
men melodiſcher Fortſchreitung tritt Schönheit ein, in— 
dem die Darſtellung eine freie wird. Nach dem Grade 
verſchieden, iſt dem Künſtler die Anwendbarkeit mögli⸗ 
cher Formen zu berückſichtigen, und die Theorie lehrt 
mit Recht, daß die ſogenannte gehende Bewegung, und 
in dieſer wieder die diatoniſche, nicht allein durch ihre 
Bindung die einfachite und natürlichſte, ſondern auch die 
am meiſten proportionirte iſt, daß dagegen bei der ſprin— 


n Bewegung das leichtfaßliche, mithin melodiſche, 
mehr oder minder gebricht, in gewiſſen Ausſchweifungen 
aber das Ungereimte geradehin verworfen werden muß. 
Wenn ein Sprung in den chromatiſch veränderten Ton 
verſetzt, nennen die Muſiker es einen Querſtand, und 
wirklich wird dadurch das Geſetz der Einheit verletzt, ob 
ohne oder mit Ausgleichung, muß der Zuſammenhang 


ergeben. Leicht faßlich und ſtatthaft iſt der Fortſchritt 


* 


zu einem andern Intervall derſelben Harmonie, minder 
melodios der Uebergang in ein Intervall einer neuge⸗ 
wählten Harmonie, und um ſo mehr, wenn die neue 
Harmonie disparat abſteht und hart lautet. Als ver⸗ 
werflich bezeichnet die Theorie alle Fortſchreitungen durch 
ein übermäßiges Intervall (von es zu is), in die ver⸗ 
minderte Terz (von as zu fis), in die verminderte 
Quarte (von f zu cis), in die große Septime (von % 
auf c) und viele Andere; allein ſchon haben einſichts— 
vollere Theoretiker Einſchränkungen zugelaſſen und bald 
von der Milderung durch Nebenverhältniſſe, bald von 
der langſameren Bewegung Entſchuldigung bezogen. Fra— 
gen wir aber nach dem Grund der Verwerflichkeit in 
gewiſſen Bewegungen, ſo zeigt er ſich als die Verletzung 
des Proportionirten in den Beziehungen der Theile, 
wodurch mithin die Erſchwerung oder Unmöglichkeit der 
Auffaſſung bewirkt wird; es mangelt die Einheit beim 
Schwanken einer nicht harmoniſchen und nicht regelmäßi⸗ 
gen Grundlage. Die Verwandtſchaft der Töne und Ton— 
arten gibt eine Norm für das melodiſch Proportionirte 
und zur Einheit Verbindliche. Dies erweiſet die mathe⸗ 
matiſche Demonſtration, wie ſchon die Erfahrung, nach 
welcher nahe und ferne Verwandtſchaft unterſchieden 
wird. Das außer dem zweiten und dritten Grade Gele— 
gene zeigt ſich ſchwer oder nicht vereinbar. So ſtehen 
die Durtonarten mit der Durtonart der Dominante 
(Quinte) und der Unterdominante (Quarte), mit der 
Molltonart des eigenen Tons und der kleinen Unterterz 


in nächſter Verwandtſchaft, die Molltonarten mit den 
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Molltonarten der Dominante und Unterdominante, mit 
der Durtonart des eigenen Tons und der kleinen Terz. 
Baut aber eine ſchöne Darſtellung auf feſten Boden und 
achtet der rationalen Verhältniſſe, ſo muß ihr dann 
unbenommen ſeyn frei zu walten und geiſtiges Leben in 
ſeiner Form hervortreten zu laſſen. Dieſe Freiheit kann 
von keinem Geſetz geboten oder geordnet werden, und 
daher iſts thöricht, den Verſtand um eine Regel für das- 
jenige anzuſprechen, was allein dem Gefühl zu behan⸗ 
deln anheim fällt. 

Wo ſtrenge Gleichartigkeit und identiſche Formen 
die erforderte Mannichfaltigkeit aufheben, da ſchwindet 
auch die Möglichkeit ſchöner Darſtellung. Mag daher 
immerhin das Verbot des Tritonus oder der Folge durch 
drei ganze Töne von unſern Theoretikern beſeitigt wers 
den, äſthetiſch bleibt es gültig, weil dieſe Folge eine 
größere Mannichfaltigkeit vermiſſen läßt und allzu regel⸗ 
mäßig erſcheint. Nimmer wird der Fortgang durch 
c d e ſis für ſchön erachtet werden, und man frage 
Sänger, ob ſie im Stande ſind, dieſe zu große Regel— 

mäßigkeit zu handhaben und die Scala in . Tönen 
rein zu fingen. 


§. 10. 

Das Geſagte gilt in Allem auch für die Folge 
parallel und gleichzeitig vernehmbarer Töne oder die 
Harmonieenfolge, über welche die Theoretiker ſeit alter 
Zeit abgeſchloſſene und ſtrenge Geſetze aufzuſtellen ſich 
bemüht haben, ohne nach dem äſthetiſchen Grunde zu 
fragen; daher Gottfried Weber nicht gegen das Recht 
verſtößt, wenn er die Verbote nicht unbedingt gelten 
läßt, ſondern Zweifel entgegenſtellt. Er fügt hinzu: 
manche Verbindung klinge auffällig und hart, aber theils 
können ſie durch hinzutretende Hülfen gemildert werden, 
theils fände auch das Fremde und Herbe, ja ſelbſt das 
Barocke oft ſeine wirkſame Stelle. Sicherer würde er 
das formal und charakteriſtiſch Schöne unterſchieden 


. 


haben; denn Vieles, was formal unzureichen rſcheint, 
gewinnt ſeine Gültigkeit durch die charakterüfche Ver. 
deutung. Parallelen in Terzen find die faßlyſten und 
werden deshalb auch zum Oeftern angewent, allein 
Vogler verlachte nicht mit Andern die Lehreder ältern 
Theoretiker, welche dieſe Fortſchreitung e 


erklärten. Das Verbot ſollte nemlich hierb nicht auf 1 


ein, Falſches, ſondern auf das minder Schhe gerichtet 
ſeyn, wie der Zeichner die Quadratforma vermeidet, 
wenn zwei gleiche Parallellinien W und der 
Maler das Monotone in der d , falls es 
nicht zum charakteriſtiſchen Ausdruck dicht „beſeitigt. 
Schon Marchettus von Padua und Joſantes de Muris 

im 14 Jahrh. ſprachen die Regel aus, daß Oetaven 
En Quinten nicht in gerader Bewegung auf einander 
folgen dürfen. Dieſe Regel ſtellte fich als Geſetz feſt, 
und nur die neueſte Zeit hat mehr im Drange einer ges 
wiſſen Genialität, als nach Erkenntniß des Princips es 


aufzuheben verſucht. Als im 10 Zajrhundert Hucbal⸗ 


dus Diaphonien in Quinten und Detiwen verfaßt hatte, 
erklärte fie Guido von Arezzo im Al Jahrh. für hart, 
allein ſie wurden nicht verpönt, und als die Terz dazu 
gekommen war, ſchien man in der glichgehaltenen Folge 
des Dreiklangs einen reichen Gewint erreicht zu haben. 
Doch die toleranteſten Lehrer müffen noch eingeſtehen, 
daß die Parallelfortſchreitung durch Detaven und Quin⸗ 
ten meiſtens widrig klingen, und daher zu vermeiden ſey. 
Natürlich können wir dieſe Fortſchreitung wol nen⸗ 
nen, und die Erfahrung beſtätigt es, da der Geſang des 
gewöhnlichen Lebens und die Regiſter der Orgel, welche 


Mixturen heißen, uns Beiſpiele der Anwendung darbies 


ten. Auch kann die mehrfache Aushülfe, welche Octa— 
ven und Quinten zu verdecken, auszugleichen und zu 
entſchuldigen zugeſtanden wird, nimmer das Geſetz ſelbſt 
aufheben, welches das Unſchöne von dem Verbrauch der 


Kunſt ausſchließt. Mag immerhin, wie Maaß ſagte, 


das Erweichte nicht mehr hart ſeyn, fo wird das BR 
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weichte was zum Grunde liegt, ſtets verletzen. Uns 
kommt zu nach dem Grunde zu fragen, welcher kein 
akuſtiſch, ſondern ein äſthetiſcher iſt. Eine bloße Ver⸗ 
weiſungen das Urtheil des beleidigten Ohrs reicht nicht 
hin, un ſchon Koch fragte dagegen, ob nicht vielmehr 
der Werfind beleidigt werde. Kepler und nach ihm 
Andere n den Grund darin gefunden zu haben, 
weil die Irzen und Sexten groß und klein, und dadurch 
verſchieden intreten können, die Quarten aber immer in 
der reinen (onſonanz ſich gleichbleiben und deshalb die 
Möglichkeit einer Umwandlung ausſchließen. Oberfläch⸗ 
licher beruhizten ſich diejenigen, welche die bloße Wie⸗ 
derholung eiies Gleichartigen als Grund annahmen, 
uneingedenk dir inzähligen Fälle, in welchen das Gleich⸗ 
artige, wie in Sexten, in Terzen, in Quarten, auch 
wiederholt kein Misfallen erregt. Scharfſinniger mag 
die Erklärung boünken, daß Quintenparallelen in gera— 
der Bewegung derum misfallen, weil die in ihnen liegen- 
den Dreiklänge eilander nicht in nächſter Verwandtſchaft, 
ſondern in Harmmieenſprüngen berühren. Sie enthält 
auch wirklich ein Wahres, welches wir nicht zurückwei— 
- fen dürfen. Doch ſinmal iſt das, was hier vor Allem 
misfällt, nicht ſowohl das Disparate, als das Matte, 
Geiſtloſe; dann iſt die Unterlage der Dreiklangsharmonie 
eine erſt herangezogine, und dasjenige, was hier zu bes 
urtheilen vorliegt, wenn es nächſtliegende Quinten be— 
trifft, macht nur den Fortſchritt zu einer Secunde aus, 
was in Terzenfolgen nicht misklingt. Die Aufnahme 
der Terz in den Dreiklang der Quintenfolge kann das 
Widrige wol erhöhen, aber auch vermindern (man vers 


124. 8 
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iſt an ſich die Quintenreihe auch ohne den ſubſtituirten 
Dreiklang. Wie könnte, wenn das Disharmoniſche der 
Grundlage die Haupturſache ausmachte, eine Milderung 
von der Einſchaltung harmoniefremder Töne, wel⸗ 
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che die parallele Richtung tilgen, bezogen werden? Nicht 
der Mangel der Verwandtſchaft oder der vorauszuſetzen⸗ 


de Harmonieſprung, welchen wir anderwärts auch ohne 
Anſtoß finden, kann die alleinige Urſache oder den Haupt⸗ 
grund ausmachen, ſondern die Form der Quinte ſelbſt. 
Meine Anſicht iſt folgende: Man unterſcheide im Vor— 
aus die Bildung der Harmonieen von deren Folge, wel— 
che immer nur unter melodiſchem Geſetze ſteht. Dann 
ergibt ſich, daß die Oetaven- und Quintenfolge regel- 
mäßig iſt, aber zu regelmäßig. Die Quinte beſteht nach 
der Octave in der reinſten Conſonanz von 2:5 und hat 
in dieſer abgeſchloſſenen Gleichheit den geringſten Grad 
des Charakteriſtiſchen, und ſo viel weſentliche Gleichheit 
und Verwandtſchaft mit dem Grundton, daß nur mit 
ihr ein Accord zu Stande kommen kann. Dabei enthält 
ſie eine ſolche Leerheit, daß die Terz ihr erſt entſchie⸗ 
dene Bedeutung verleiht. Zwei und mehrere gleiche 
Quinten verbunden ſchließen alle Freiheit der Bewegung 
aus, welche bei jedem anderen Verhältniſſe mehr Raum 
gewinnt, wie ſchon in den Terzen, welche überhaupt 
eine größere Elaſticität beſitzen. Dies gilt für alle Des 


taven und Quintenfolgen. Der Erfolg entſpricht dem, 


welcher in der zeichnenden Kunſt aus der Verbindung 
zweier oder mehrerer gleicher Parallellinien hervorgeht. 
Bildet ſich die Parallele zweier Stimmen harmoniſch 
aus, und ſchließt Dreiklang ſich an Dreiklang, ſo kommt 
die Verwandtſchaft der Harmonieen hinzu, und kann bei 
nächſter Verwandtſchaft das Starrregelmäßige gefälliger 


machen (wie bei Mozart g 10 innerhalb der Verwandt⸗ 
n ES C 

ſchaft von Dur und Moll), oder bei entfernter das Mis⸗ 
fällige erhöhen. Die Beziehung nemlich gebricht da und 
der begonnene Faden läßt ſich nicht fortführen. Sobald 
aber auch zwiſchen einfache Quinten dazwiſchen tritt, was 
freiere Form hinzufügt (Unterbrechung durch Pauſen, 


Erhöhung des Accents), oder was eine freiere Umklei⸗ 
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dung darbietet (im vielſtimmigen Satze, in der Miſchung 


urngleichartiger Quinten, in Gegenbewegung), oder was 


als Mittelglied für die Beziehung fremdartiger Verbin⸗ 
dungen dient, ſo mindert ſich oder ſchwindet das Mis⸗ 
fällige, und ſtatt die Anwendung in der Kunſt unter 
ein unbedingtes Verbot zu legen, wird dem Künſtler 
die Aufgabe geſtellt, aus dem formal unſchönen Stoff 
einen ſchönen und namentlich für charakteriſtiſche Darſtel⸗ 
lung brauchbaren zu ſchaffen. Ein beweisvolles Beifpiel 
gibt Hummel im Sanctus ſeiner dritten Meſſe, wo das 
an ſich misfällige Schaale im Fortſchritt reiner Quin⸗ 


tenparallelen der Sopran- und Tenorſtimmen (5% | 


anderwärts ausgeglichen und ſogar contraſtirend durch 
die geſchickt vermittelte Ausweichung aus 2 moll in d 
dur intereſſant wird. Ueberſchauen wir die Schickſale 
des aufgeſtellten Theorems, welches alle aufgebotene Ges 
nialität nicht vernichten wird, in der Verwendung der 
Kunſt, ſo ergibt ſich, daß als mit Paläſtrina ſchöne 
Darſtellung begann, auch die Mittel zur Milderung der 
Härte in der Gegenbewegung und in der Verlegung der 
Quintenfolge in die Mittelſtimmen gefunden wurden. 

Was in den Quintenfolgen verwerflich erſcheint, be= 
ruht auf demſelben Grunde, auf welchen eine Menge in 
der Compoſitionslehre ausgeſprochener Verbote zurückfüh⸗ 
ren. Wenn in einem Duett, in welchem doch zwei 
Stimmen eine Harmonie bilden ſollen, mithin die Eine 
der Anderen zur Baßbegleitung dient, noch eine beſondere 
Baßbegleitung hinzukommt, fo hebt ſich die Beziehung 
der zweiten zur erſten Stimme nicht ſelten auf, und es 
kann nicht fehlen, daß an einzelnen Stellen eine ſo ſtrenge 
Gleichheit, wie etwa in aufeinanderfolgenden Quarten, 
entſteht, ſo daß ſie für zu abgemeſſen und misfällig erach⸗ 
tet wird; denn es gebricht die freie Bewegung formaler 
Schönheit. Schreitet im vierſtimmigen Geſang eine 
Stimme zu einem Ton, welchen eine andere Stimme 
ſchon hält, ſo iſt wohl zu beachten, ob die Minderung 
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des Mannichfaltigen nicht der Schönheit Eintrag thut. 
Der Streit, in welchen Neuere, wie Gottfried Weber, 
die von den Alten verworfenen Terzenparallelen als „nicht ö 
übelklingend“ vertheidigt haben, hebt ſich von ſelbſt auf, 
wenn man nicht an ein Unreimbares denkt, was nicht 
vorhanden iſt, ſondern die ſymmetriſche Gleichheit in 
Rückſicht nimt, welche das Ohr bald ſcharf auffaßt, 
bald in der nicht ſo ſcharfen Abgrenzung der Terzen 


weniger hervortreten hört. Einen gleichen Grund er» 


kennen wir in den Quartenparallelen, die, wenn die 
Sexte hinzukommt, wie in Schichts Ende des Gerechten 
auf der letzten Seite, nicht misfällt, und nur eine ab⸗ 
geſchloſſene Gefühlslage bezeichnet; wir halten uns da 
an die Terzſertenverbindung, in Miele das Starre ſich 
verflüchtigt. a | 


8. eie 
Die melodiſche Fortſchreitung, als ſolche oder als 
Grundlage der Verbindung von Harmonieen, bildet 
Gruppen von Tonreihen, die wir Figuren, in weiterem 


Umfang, Formeln, Sätze oder anders nennen. Die Me⸗ 


lodie entwickelt aus ſich in ihren einzelnen Theilen eine 
größere oder geringere Menge von Tönen in verſchiede⸗ 
ner Ordnung und Stellung, die in ſich wieder neue 
Melodieen ergeben. So wächſt die Mannichfaltigkeit, 
der Umfang erweitert ſich, und es tritt für die zu ge— 
winnende Einheit eine mehrfache Unterordnung ein. 


Dieſe Entwickelung können wir oft als eine Zerlegung 


der Melodie in ihre Theile betrachten, wie ein Begriff 
in Theilvorſtellungen aufgelöſt wird. Das Regulativ 
dieſer Gruppirung aber liegt entweder in der Natur und 


Verwandtſchaft der merodifchen Töne, oder in der mit 


der Melodie verbundenen Harmonie, oder es kann Bei⸗ 
des vereint wirken. Hinzu kommt das Rhythmiſche, 
welches gleichfalls Figuren bildet, wie in der Auflöſung 
eines Viertels in vier Sechszehntheile oder in eine Triole. 
An die Bildung der Figuren ergeht vor Allem 

12 * 


— 180 — 


die Anforderung formaler Schönheit, abgeſehen von aller 

charakteriſtiſchen Bedeutung, und es erneuert ſich auch 
hier das Geſetz der freien Darſtellung eines in Einheit 
verbundenen Mannichfaltigen. In der zeichnenden Kunſt 
hat es nimmer gelingen wollen, die Gruppirung auf be⸗ 
ſtimmte Arten und Grundformen zurückzuführen; eben 
ſo wenig iſts in der Muſik möglich, das Anwendbare 
unter eine genaue Claſſificirung zu ſtellen; denn was 
hier das ſchaffende Princip ausmacht, iſt eben die Frei⸗ 
heit, die keinem äußern Geſetze unterworfen iſt. Für 
inſtruetive Zwecke bleibt eine Sammlung des Muſter⸗ 
haften zu wünſchen, an welche ſich Regeln der Anwen⸗ 
dung ſchließen könnten. In ſolche von freier Geiftesres 
gung ausgehende, immer neue Geſtaltung wird aber das 
Schöne nur nach Vorausſetzung einer proportionirt vers 
bundenen Mannichfaltigkeit eintreten. Daher darf das 
Symmetriſche auch da weder fehlen, noch überwiegen, 
das Regelmäßige nicht vorwalten und doch auch nicht 
aufgehoben ſeyn. Selbſt verſchobene Figuren, welche 
der Symmetrie entbehren, können in muſikaliſcher, wie 
in bildender Kunſt durch ihre ſcheinbare Unordnung zu 
einer ſchönen Darſtellung tauglich werden. 

Der Künſtler erprobt ſeine Tüchtigkeit darin, daß 
er aus einer, wenn auch ſehr einfachen Grundlage einen 
Reichthum entwickelt, welcher die Freiheit des Geiſtes 
ſowohl in der Mannichfaltigkeit der Geſtaltung, als 
auch in der Beziehung auf die Einheit kund werden läßt. 
Vorzüglich aber wird er da die Gediegenheit ſeines Ge— 
ſchmacks bewähren, wo er einzelne Figuren zur Aus⸗ 
ſchmückung verwendet. 

Aus den Figuren entwickeln ſich Ausführungen, die 
man Formeln und Sätze zu benennen pflegt. Kunſt⸗ 
gerecht verbunden bilden ſie Perioden, in welchen, 
wie der Gedanke in der Rede, das Gefühl feine Dar— 
ſtellung findet und die muſfikaliſche Idee ausgeſprochen 
wird. In ihnen waltet formale Schönheit, wenn der 
Organismus der Geſtaltung auf der einen Seite alle 
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weſentliche Theile wohl verbunden in ſich trägt, auf der 


anderen durch keinen Zwang das freie Leben beſchränkt 
wird. Richtige Gliederung, genaue Verbindung und 
feine Rundung machen die hierbei gültigen Forderun⸗ 
gen aus. 


8. 12. 

Wenn den Figuren überhaupt als Schönes zukommt, 
in freier, doch regelmäßiger Bewegung das Gefühl auf 
eine Weiſe auszuſprechen, welche unmittelbar durch die 
Form befriedigt und ergötzt, fo tritt eine andere Beur— 
theilung ein, ſobald in dieſer Form eine charakteriſtiſche 
Bezeichnung oder eine ideale Bedeutung erſcheint. An 
ſich aber kann ſchon die Vollendung der Form, in wels 
cher das Todte beſeitigt, das Starre belebt, das Ge— 
fühl in feiner Regſamkeit treu wiedergegeben iſt, genü— 
gen. Dabei hat nun das Gefühl ſelbſt im Bunde mit 
der Phantaſie die ſicherſte Wahl ſeiner Zeichen. Zögen 


die Künſtler bei dieſer Wahl namentlich in Rückſicht, 


daß das Naturgemäße wol mehr als das Künſtliche vers 
mag, und daß auf jenes hin ein rein ausgebildetes Ges 
fühl ſicherer leitet, als alles ſpitzfindige Nachſinnen, ſo 
würden fie in der Annahme und Verarbeitung der Fir 
guren nicht ſo häufige Fehlgriffe thun, und Sänger und 
Spieler nicht durch vermeintlich ſchmückende Coloraturen 


den formellen Charakter der Melodieen zerſtören, oder 


von der Schönheit ſich entfernen. Am leichteſten führt 
der Weg zur Leerheit ab. Ertheilen die Figuren, rich— 
tig verwendet, Leben und Anmuth, ſo wird auf der an- 
deren Seite durch ſie auch nicht ſelten das Gehaltvolle 
und Gewichtige in flatternde leichte Trugbilder aufge— 
löſt und verflüchtigt. Ja unſere Zeit hat Producte in 
großer Menge aufzuweiſen, von denen wir ſagen können, 
die Muſik ſey in Figuren untergegangen, oder von einer 
aufgetragenen Folie niedergehalten. 

Was durch das Einfachſte geleiſtet werden kann 10 
wie ein feingebildeter Schönheitsſinn die vielfachen Wei⸗ 
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ſen herausfindet, in denen eine einzelne Figur zu ver⸗ 
wenden und in dem Ganzen zu verarbeiten iſt, hat am 
meiſten Beethoven gezeigt. Man betrachte, um des 


Einfachſten zu erwähnen, in dem Concert für Pianoforte 


(C moll Op. 57) die Figur aus dem dritten Tacte des 
Allegro, die fo oft, aber immer in neuer Schönheit wies 
derkehrt; man vergleiche den wohlgeordneten Reichthum, 
welcher in den Symphonieen, wie die heroica, Gruppe 
an Gruppe reiht. Es würde nicht ohne Intereſſe ſeyn, 
wenn wir hiſtoriſch dargeſtellt fänden, wie ſich die Kunſt 
als figurirende ausgebildet hat, wie die Wahl und Er⸗ 


findung der Figuren einem ſteten Wechſel der Zeit, und 


man kann ſagen, der Mode unterworfen war und wie 
eine jede Periode dadurch charakteriſirt wird. Die Aus⸗ 
ſchmückungen der Tonreihen oder Melodieen, welche neben 
der Ausbildung der Fuge ſich entwickelten, wurden bald 
als Zufälligkeiten behandelt und von den Franzoſen 


broderies genannt, bald, wie von Emanuel Bach, als 


weſentliches Kunſtmittel rer und von dem Zau⸗ 
ber der Schönheit belebt. Die Componiſten waren theils 
ſolche, welche den eben eee und im Geſchmack 
der Zeit conſtatirten Formen beſchränkten Geiſtes an⸗ 
hingen und ſo mit ihrer Freiheit auch die freie Schön⸗ 
heit aufgaben (man denke an Couperin, in neuer Zeit 
an Gyrowetz und Gelinek), theils beſonnene Künſtler, 
denen auf der einen Seite die Geſetzlichkeit der Kunſt 
eine unverletzliche galt, auf der andern aber auch in der 


Verzierung die Aufgabe ſchöner Darſtellung ſtets und 


klar vor Augen ſchwebte. Hier bleibt ein nicht genug 
zu würdigendes Muſter Sebaſtian Bach, welcher z. B. 
in feinen Variationen ein Kunſtwerk des Contrapuncts 
aufſtellte, aber zugleich Tongewebe lieferte, in denen 
die freieſte Bewegung ſo mit der feſten Grundlage ein— 
ſtimmt, daß ſie aus Einem erwachſen ſcheinen und die 


Schöpferkraft eines unendlichen Geiſtes beurkunden. 
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RE 8. 15. 

Fragt man nach dem, was herkömmlich von den 
Lehrern der Theorie wie von den Kennern der Kritik 
muſikaliſcher Gedanke (unter Franzoſen idee) genannt 
wird, ſo lautet die Antwort, daß es ſchwer falle, davon 
eine Definition aufzuſtellen, oder man erhält, wie bei 
Reicha, die Angabe, es ſey darünter ein natürlich fließen⸗ 
des oder eine harmoniſche leicht faßliche Phraſe zu ver— 
ſtehen, und man iſt dadurch fo wenig belehrt als vor⸗ 
her. Unter muſikaliſchem Gedanken, einem aus der Sphäre 
des Verſtandes entlehnten Worte, kann nichts anders 
begriffen ſeyn, als ein anſchauliches Tonbild, welches 
einem beſtimmten (wenn auch nicht beſtimmt gedachten) 
Gefühle entſpricht und welches, weil jeder einzelne Theil 
in ihm zu vielfältiger Aſſociation ſich eignet, einer 
weitern Entwicklung fähig iſt. Wir nennen ihn leer, 


wenn wir in ihm nur zufällig verbundenes Aeußeres, 


alſo zuſammengeſtellte Töne erkennen, nicht aber ein 
Geiſtiges oder ein zum Grunde liegendes Gefühl, wo— 


durch es zum Herzen ſpricht und Gedanken anregt. In 


der erſten Aufſtellung eines ſolchen Gedanken und in 


deſſen Entwicklung hat der Künſtler vor Allem die Auf⸗ 


gabe formaler Schönheit zu löſen; denn dieſe kann auch 
von der vollſten Bedeutſamkeit nicht ganz erſetzt werden, 
und macht das Dargeſtellte zum Kunſtwerk. Wollte 
man nun allein auf die Geſetze der Harmonik zurück⸗ 
weiſen, um aus ihnen die Form zu entnehmen, in wel 
cher der Gedanke erſcheinen dürfe, ſo würde dadurch 


doch nur grammatiſche Correetheit, nicht Schönheit ge- 


wonnen werden. In jener muß dieſe einkehren. Für 
dieſe aber iſt auch hier kein anderes Geſetz geſchrieben, 
als unter welches wir die Darſtellung der Melodie und 
Harmonie geſtellt ſahen, und nach welchem Tongruppen 
gebildet werden; der Gedanke und das aus ihm geſchaf⸗ 
fene Muſikſtück muß in harmoniſchen (einſtimmenden) 
Verhältniſſen freie Geſtaltung zeigen, alles von dem 


Verſtande Erfaßbare, alles Regelmäßige und Rationale 
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als freies Spiel erſcheinen, das Starre fließen, das Kalte 
athmen, und ſo ein geiſtiges Weſen das Ganze durch— 
dringen. Um Gedanken ſpricht man auch jetzt noch jedes 
Muſikwerk an; doch nicht immer enthalten ſie Gedanken 
in ſchöner Form, oft wol gar ein äſthetiſches Vacuum 
als Tummelplatz der Virtuoſenkünſte. In dem Mechfel 
der Tonhöhe, der geſteigerten und geminderten Stärke 
der Töne, in der melodiſchen Verbindung, in Figuren 
und Harmonieen, in der rhythmiſchen Bewegung führt 
der geſchickte Künſtler die Gedanken aus und durch, und 
ſtellt ſo ein Ganzes, aber in einer anſchaulichen Form 
auf, in welchem Maaß und Freiheit zugleich wirken, 
und das Wohlgefallen am Einklang verſchiedener Ele— 
mente wecken. Die Gegenſätze der einzelnen Theile, 
welche als unerläßlich erfordert werden, müſſen zu einan⸗ 
der ſich hinneigen, können ſcheinbar ſich widerſprechen, 
müſſen aber doch in den Organismus einſtimmen und 
jeder Zufälligkeit entnommen ſeyn. Wie mannichfaltig 
und kunſtvoll auch der Ausbau ſeyn mag, er kann nur 
im Ebenmaaß und Einklang und als Organismus eines 
Ganzen beſtehen. Hierbei find der muſikaliſchen Dar— 
ſtellung Formen gegeben, wie ſie die Poeſie in der 
Sprache vorfindet und anwendet, die ſogenannten rhe— 
toriſchen Figuren. In denſelben haben wir zuerſt, 
ehe ſie noch dem charakteriſtiſchen Ausdruck dienen, eine 
formale Gültigkeit anzuerkennen, indem durch ihre An— 
wendung bald Mannichfaltigkeit, bald Einheit, bald 
freie Bewegung erreicht wird. Eine nicht geringe Zahl 
der in der Sprache verwendeten Figuren laſſen ſich in 
der muſikaliſchen Darſtellung nachweiſen. Wir finden 
auch hier Synonymen als den Umtauſch gleich geltender 
Töne, Epitheta als die beigegebene nähere Beſtimmung 
oder als eine ſchmückende Zierde, Inverſionen als Um— 
wendung der ausgeſprochenen Form, das Aſyndeton als 

unverbundene Zuſammenſtellung, das Hyperbaton, wenn 
mit einer Art von Unordnung die Theile in einander 
geſchoben erſcheinen, Wiederholungen in Tongruppen und 
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einzelnen Sätzen, Steigerungen nach einem Höheren, 
Senkungen nach Unten, Apoſiopeſen als plötzlich abge⸗ 
riſſene Folge, Parentheſen, indem in eine ſonſt zuſam⸗ 


menhängende Tonfolge ein Zwiſchenſatz eingeſchaltet wird. 
Alle dieſe Figuren würden wir leicht durch nachgewieſene 
Beiſpiele aus bekannten Werken erläutern können, wenn 


ſie nicht dort vielmehr zum charakteriſtiſchen Ausdruck 


beſtimmt wären; hier aber haben wir nur das rein For⸗ 


male in Rückſicht zu ziehen und in wiefern dem Künſt⸗ 


ler die Aufgabe geſtellt wird, in allen ſolchen Figuren 
auch dem Geſetz formaler Schönheit zu genügen. Die 
Verwechslung beider Arten der Schönheit hat die Kri⸗ 
tiker nicht ſelten zu falſchen Urtheilen geführt. So fin⸗ 
den wir (Muſik. Zeitung 12. Jahrg. S. 24) in Beet⸗ 
hovens Paſtoralſymphonie im dritten Satze getadelt, daß 
man mit dem neunten Tacte unſanft aus f dur in d dur 
geworfen werde, daß die Haupttonart nicht feſtgehalten 
ſey, daß ein Uniſono durch 44 Tacte hindurch ermüde, 
daß die Verwandlung des Dreivierteltaets in den Zwei— 
vierteltaet und die Unähnlichkeit der Figuren des letzten 
Satzes mit dem des Hauptſatzes der Einheit des Gan⸗ 
zen Abbruch thue. Dies Alles iſt vom Standpunct, 
welchen der Beurtheiler nur einſeitig faßte, nemlich in 
Hinſicht formaler Schönheit vollkommen wahr und rich⸗ 
tig aufgefaßt, allein Beethoven ging hier einzig nur auf 
charakteriſtiſche Zeichnung des ländlichen Lebens, wie es 
ſich in ſeiner Derbheit und formloſen Freude äußert, aus, 


und das Urtheil bleibt dahin zu berichtigen, daß der 


Künſtler hier die formale Schönheit zurückgeſtellt, die 
charakteriſtiſche bevorzugt hat, mithin nur zu beſtimmen 
bleibt, ob dieſe Zurückſtellung zu einer wirklichen Ver— 
nachläſſigung oder gar tadelnswerthen Losſagung gewor⸗ 
den iſt. Italiener haben nicht ſelten vollkommen genug 
an formaler Schönheit und werden ſchon durch eine Mu— 
ſik befriedigt, welche über dieſe Grenze nicht hinausreicht, 


wenn der Deutſche nach charakteriſtiſchem Ausdruck und 


idealer Beſeelung verlangt. Sollen wir auch hier einen 
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Namen, welcher ſtatt Aller gelte, als den muſterhaften 
aufführen, ſo wählen wir wieder Sebaſtian Bach, ohne 
zu fürchten, daß man hierbei eine affectirte Modeliebe 
oder ein Streben nach Paradoxem vorausſetzen werde. Die 
größte Mannichfaltigkeit im Beſondern und im Aufbau 
ganzer Werke ſtellt ſich uns in einer ſtreng gehaltenen 
Einheit dar, die Einförmigkeit iſt verbannt, ſo daß nur 
ſelten vier Töne in der Folge der Tonleiter ſich gleich⸗ 
förmig an einander ſchließen; wenn er in manchem Werke 
ſtreng an Einheit haltend das Regelmäßige und Meßbare 
hervortreten ließ, ſo ward im andern die lebendigſte 
Phantaſie kund, welche die ergriffenen Ideen durch die 
verſchiedenſten Beziehungen immer von neuen Seiten 
zeigt und mit ſich in dem Fluge fortreißt, während der 
Verſtand durch ein reiches Intereſſe beſchäftigt iſt. So 
kommt es, daß die Einen Alles in ſeinen Werken für 
nothwendig und geſetzlich, Andere für frei und geiſtig 
erachten; und Alle haben hierbei Recht; denn Beides 
liegt vereint und ſich durchdringend vor. Nur muß der, 
welcher ihn richtig würdigen will, des Sinns für rein 
formale Schönheit nicht ermangeln; denn Bach gibt uns 
meiſtens nackte Schönheit, ohne aufgelegten Schmuck 
und zufällige Zierrath, weshalb wol auch Manche, wel⸗ 
chen an reinen Formen nicht genügt, dies mit den Na⸗ 
men der Dürftigkeit oder des Magern und Trockenen beles 
gen, was doch alles weit entfernt liegt, wie dieſer Meiſter 
weit über ſeine Zeit hinausſchritt, welche in ihm nur die 
contrapunctiſche Kunſt auffaßte und das Freie feiner ſchö⸗ 
nen Darſtellung neben der wahrgenommenen Einheit ſcharf 
und richtig aufzufaſſen noch nicht befähigt war. 


§. 14. 

Nicht weniger als die Tonfolge iſt das Rhythmi⸗ 
ſche dem Geſetz der formalen Schönheit unterworfen. 
In ſofern der Rhythmus, in welchem die Töne zur Er⸗ 
ſcheinung kommen und Geltung gewinnen, an eine Ge⸗ 
ſetzlichkeit gebunden iſt, welchen wir im regelmäßigen 
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Abſchluß Tact nennen, muß, wenn er als ſchön wirken 
ſoll, das Symmetriſche in freie Bewegung treten und 
das Gleichmaaß mit dem Mannichfaltigen fo ſich vers 
binden, daß die vom Rhythmus verliehene Form und 
Geſtaltung innerhalb ihrer Begrenzung geiſtiges Leben 
erkennen läßt. So bewegt ſich in dem gleichartigen 
Tact ein durch die Regungen des Gefühls frei geſtalte⸗ 
ter Rhythmus; wo dagegen das Gleichmäßige beſchrän⸗ 
kend vorherrſcht, entſteht eine berechnete Verſtändigkeit, 
welche zum Schwerfälligen und zur Steifheit werden, 
ja bis zur gänzlichen Unſchönheit herabſinken kann. Die 
heftige Entgegnung, mit welcher Nägeli in allen ſeinen 
Schriften den äſthetiſchen Werth des Chorals abläug⸗ 
nete, und ihn eine veraltete Kunſtgattung und erſtarrte 
Muſik nannte, ging theils von der tadelswerthen Bes 
handlung deſſelben aus, theils aber auch von dem beob— 

achteten Mangel an formaler Schönheit. Dieſer Mangel 
bezieht ſich auf die vorherrſchende rhythmiſche Gleichheit 
der Töne, welchen jedoch ein guter Vortrag zu mindern 
weiß, indem derſelbe nicht ſtreng dem Tacte folgend, 
auch die Geltung der Noten nicht zu genau gegen einan⸗ 
der abweiſt, ſondern freiere Belebung in das Regel⸗ 
mäßige bringt. Wir werden im vierten Buche zu erör⸗ 
tern haben, welche äſthetiſche Bedeutung den Beſtand 
des Chorals rechtfertigt. Die formale Schönheit berührt 
die rhythmiſchen Elemente in ihm nur wenig. Jede 
Verletzung des Rhythmus und CTacts übt eine zerſtö⸗ 
rende Wirkung auf Melodie und Harmonie aus, und 
kann auf eine völlige Deſtruetion der Muſik führen, wie 
in einem Quartett; dennoch darf dem Vortrag die Kreis 
heit nicht fehlen, welche die Schönheit überall erheiſcht. 
Tactfreiheit iſt nicht Taetloſigkeit. Schön wird daher 
derjenige vortragen, welcher den Fact nicht als anzule⸗ 
gende Feſſel, ſondern frei behandelt, ohne jemals aus 
dem Tact zu kommen. Dies verſtehen aber diejenigen 
Muſiker falſch, welche durch ein willkührliches Zögern 
und Eilen einen individuellen Ausdruck erzielen, an das 
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begleitende Orcheſter oder den fingenden Chor eine fait 
grauſame Anforderung fortdauernden Nachgebens richten 
und dabei oftmals den Charakter und Sinn eines Kunſt⸗ 
werks zerſtören. Bei einem Vortrag, welcher mit dem 
Zeitmaaße nach Willkühr ſchaltet, erſcheinen nicht ſelten 
ganz verſchiedene Figuren, und es ergibt ſich ein anderer 
Sinn, ja ein dem Kunſtwerk ganz fremdartiger Inhalt. 
Rhythmen, in denen die Zeitverhältniſſe mit dem Kraft⸗ 
verhältniſſe einſtimmen und beide in ſich ausgeglichen 
ſind, erſcheinen ſchöner als diejenigen, in welchen das Eine 
oder das Andere überwiegt. Auch hier wird Einheit 
und Ebenmaaß erfordert. ü 


8. 15. 


Der Zweck freier Bewegung, welche das Regelmä- 
ßige dem Zwang entreißt, hat die ſyncopirte Bewegung 
und die rhythmiſche Rückung erfinden und anwenden 
laſſen. In der Synkope, wo der zweite leichte Tact— 
theil den Ton an ſich zieht, der dem folgenden guten 
Tacttheil zufallen ſollte, mag immerhin dem Regelmä— 
ßigen Eintrag geſchehen, die gewonnene Bewegung ver— 
räth ein geiſtiges Princip. Auch die rhythmiſche Mans 
nichfaltigkeit, welche erreicht wird, indem in ungerader 
Eintheilung des Tactes dem erſten kürzeren und ſchwä— 
cheren Theil der zweite an ſich minder ſchwere durch 
Länge und Kraft vorgezogen wird, darf nicht als Ver⸗ 
zerrung der rhythmiſchen Proportion betrachtet werden, 
ſondern dient, auch außer charakteriſtiſcher Zeichnung 
(wie in Pergoleſis Stabat mater die vielbeſprochene 
Stelle zur Bezeichnung des Schluchzens der weinenden 
Mutter) zum Gewinn rein formaler Schönheit. Neuere 
Meiſter haben für dieſen Zweck auch neue Wege ge— 
bahnt. So liebt Beethoven eine Figur in eine rhyth— 
miſch widerſprechende Form zu fügen, wie eine zweithei— 
lige Figur in dreitheilige Form, was eine erhöhte 
Mannichfaltigkeit gewährt. Vgl. Bagatelles Op. 112 
No. 1 im vierten Theile. 
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N . 16. 

Die dynamiſche Wirkſamkeit des Tons und das, 
was wir in der Kunſtſprache Portamento nennen mit 
dem verwandten Ueberbiegen und Durchziehen des 
Tons kann im Kunſtwerk nur unter dem Geſetz forma— 
ler Schönheit Raum finden. Das Anſchwellen und die 
allmälige Schwächung des Tons und die Ueberleitung 


des einen in den andern ſoll die Härte der an ſich ſcharf 


abgegrenzten Töne mindern, und die ſchroffe Regelmä— 
ßigkeit durch frei bewegtes Leben beſeitigen. Auch in 


dieſer Elaſticität kündigt ſich ein geiſtiges Weſen an. 


Nägeli wollte in feiner Gefangfchule die Anwendung des 
Portamento auf eine von aller Kunſt zu erzielende Zus 
ſion deuten, indem im Schwellen des Tons eine dyna⸗ 
miſche Täuſchung, in dem Ueberbiegen eine rhythmiſche, 
in dem Durchziehen eine melodiſche obwalte, wodurch 
man nur auf einſeitige Anſichten von der Beſtimmung 
der Kunſt geräth. Wo die Darſtellung eine ſchöne iſt, 


da behandelt ſie die Form mit freier Hand, und gewinnt 


in der allmäligen Abſtufung und in den Uebergängen 
brauchbare Mittel, ſey's im Rhythmiſchen oder im To— 
niſchen. Dies verkennen diejenigen Künſtler, welche 
hierbei entweder die Behandlung ganz einer zufälligen 
Willkühr hingeben, oder im Geſang und im Spiele 
der Inſtrumente, wie der Violine, abſichtlich in einem 
übertriebenen Durchziehen der Töne der reinen Ausprä⸗ 
gung beſtimmter Formen ſchaden, und ſo nicht minder 
durch dieſe in neuer Zeit aufgefundene Manier die for⸗ 
male Schönheit verletzen. Ein Verbinden und Ver— 
ſchmelzen der Töne kann nicht unbedingt auf dem Durch 
gang durch enharmoniſche Verhältniſſe, welche als Mis⸗ 
verhältniſſe nicht gefallen können, gewonnen werden; 
fremdartige Beimiſchung ſtört den Einklang. 


8. 17. 
Charakteriſtiſche Schönheit, 
Das formale Element der Schönheit macht in aller 


„ ME 


ſchönen Darſtellung die erſte Grundlage aus, und kann 
als ein für das Ganze unerläßlich Weſentliches nie gänz⸗ 
lich mangeln; dennoch wird durch daſſelbe weder das 

Ganze ſelbſt vollendet, noch das Höchſte erreicht. So 
wird in einem Gemälde von Saſſoferrato oder Albani, 
oder in der Natur eine formal ſchöne Geſtalt, die wir 
auch wol mit dem Namen des Hübſchen bezeichnen, 
nicht wenig erfreuen, aber das Verlangen nach einem 
noch nicht gefundenen Höheren nicht beſchwichtigen; dies 
wird nemlich in ſolchem Bilde, welches durch die Hate 
monie aller Theile in freier Form uns wol eine nicht 
geringe, aber einſeitige Befriedigung gewährt, nach dem 
noch fragen laſſen, was nicht, mit der äußeren Form 
abgeſchloſſen, aus der wohlgefälligen Ordnung und Ein⸗ 
heit des Mannichfaltigen hervorgeht. Wir nennen eine 
ſolche Darſtellung alsbald ausdruckslos und kalt, viel⸗ 
leicht auch geiſtlos und leer; und dennoch mangelt ihr 
Schönheit und Geiſtiges nicht. Daher muß, um das 
vorhandene Schöne zu vollerer Blüthe zu entfalten, ein 
zweites Element wirkſam hinzutreten. Dies iſt das Cha⸗ 
rakteriſt iſche, deſſen Geſetz in dem Ausdruck oder 
in der Bedeutſamkeit erkannt wird. | 


§. 18. 

Der menſchliche Geiſt, welcher nur durch Geiſtiges 
als das ihm Gleiche und Verwandte befriedigt und er⸗ 
freut wird, findet das ihn ſo Anſprechende nur in dem 
Gebiete des Lebendigen. Alles Lebendige aber, was da 
iſt, exiſtirt nur mit der Beſtimmtheit eines beſonderen 
unter beſtimmten Formen begriffenen Weſens, welches 
das ihm Eigenthümliche heißt. Dies iſt Inhalt der Ers 
ſcheinung, innere Fülle und Kraft, gleichſam die ins 
wohnende Seele; und wie dies Weſen ſich ausſpricht, 
bezeichnen wir als Charakter. So offenbart ſich in 
allen Dingen das bethätigte Leben auf eine eigenthümli⸗ 
che Weiſe, oder es wird in einem Jeden wie der allge— 
meine Begriff, ſo auch der ſeines beſonderen Weſens er⸗ 
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kannt. Was in dieſem Charakteriſtiſchen als Schönes 
gefällt, kann weder das Individuelle, noch das Wahre 
ſeyn, weil Beides nur für den Verſtand exiſtirt, und 
nur zu intereſſiren vermag. Das Individuelle nemlich, 
zwar erkennbar für den Verſtand, bleibt als ſolches, 
das heißt in der Trennung von allem Andern, dem Ge— 
fühl bedeutungslos; ſonſt wäre das Conterfei im Porträt 
geradehin als das vollkommenſte Kunſtwerk zu betrach— 
ten; das Wahre aber kann als denkbares, oder in den 
Eigenſchaften, welche den Begriff des Gegenſtandes ger 
winnen laſſen, nur eine Sache der Vorſtellung ſeyn. 
Dennoch werden wir dem Charakteriſtiſchen nicht abläug⸗ 
nen, daß es gefalle, und zwar mit tiefer greifendem Ein— 
druck als das Formalſchöne, indem das Individuelle 
einmal die Idee innerer lebendig wirkender Kraft, und 
zugleich die Idee eines Ganzen, welchem jenes ange— 
hört, klar und lebendig ausprägt. Es beſteht ja das 
Beſondere durch die in ihm waltende Kraft, nicht durch 
die blos ſondernde Form, und es beruht in dem Ganzen, 
obſchon es auch ihm gegenüberſteht. Das Beſondere der 
Wirklichkeit ſchauen wir durch die Sinne ohne ſeinen 
Zuſammenhang mit dem Ganzen an, das Ganze denkt 
der Verſtand, die Einheit Beider aber, durch ein Bild, 
ſey es der Natur oder der Phantaſie, dargeſtellt, er— 
greift unmittelbar das Gefühl. Was dieſem als ſchön 
gefällt, iſt dann nicht die logiſche Nothwendigkeit, nicht 
die individuell begrenzte Form, ſondern das innere le— 
bendige Weſen, das Freie, in welches die Regelmäßig⸗ 
keit aufgenommen iſt, und durch welches der Begriff 
Leben gewinnt. Die Verſchmelzung des Allgemeinen und 
Beſondern, der Idee und der individuellen Exiſtenz und 
die a des Wirklichen und Nothwendigen un— 
ter die Macht der Freiheit, dies iſt's, was das Ges 
müth des Menſchen erfreut, und die Ahndung eigener 
geiſtiger Freiheit weckt. Sonach beruht die charakteriſti⸗ 
ſche Schönheit in dem aus der inneren Belebung oder 
Beſeelung hervortretenden eigenthümlichen Weſen, 
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Hund das Schöne, was bisher von uns als das in freier 
Form erſcheinende Geiſtige betrachtet wurde, hat zu— 
gleich den inneren Beſtand und die eigenthümliche Kraft 
in freier Entäußerung auszuprägen, um charakteriſtiſch 
zu ſeyn. Da iſt dann das Leben in ſeiner ſelbſtſtändi⸗ 
gen Exiſtenz, wie in ſeinem Wirkungskreiſe beſonderer 
Verhältniſſe ſichtbar, und jeder einzelne Zuſtand wird 
durch die ihm eigenthümlichen Merkmale, von Freiheit 
durchdrungen, aufgefaßt. Dann aber, wenn wir ſo über 
die Form hinausgehen, fließt, wie Schelling ſpricht, die 
lautere Kraft der Dinge mit der Kraft unſeres Geiſtes 
zuſammen. i 


§. 19. | 

Das Geſetz für charakteriſtiſch-ſchöne Darſtellung ift 
Ausdruck, das iſt, Aeußerung eines eigenthümlichen 
Innern. Was nach demſelben ſich darſtellt, hat Be— 
deutung oder Bedeutſamkeit. Es macht aber das 
Charakteriſtiſche ein weſentliches Element der Schönheit 
aus, und kann daher in keinem wahrhaft ſchönen Werke 
der Natur und Kunſt gänzlich fehlen. Selbſt die archi⸗ 
teetoniſchen Formen ermangeln, wenn ſie ſchön find, 
nicht gänzlich des Ausdrucks, ſollte derſelbe auch nur in 
einem ſehr geringen Grade vorhanden ſeyn. Wo in 
Kunſtwerken es vermißt oder nur in ſchwachen oder kaum 
erfaßbaren Zügen gefunden wird, da ſind uns Geſtalten 
und Gebilde gegeben, welche wir wol als zart und har— 
moniſch, regelmäßig und gefällig anerkennen, aber doch 
die aus innerer Tiefe hervortretende Seele vermiſſen, 
und darum unbefriedigt uns bald abwenden. Sie haben 
nur allgemeines Daſeyn, und wir verlangen auch in ih— 
ren tieferen Charakter und Weſen zu ſchauen und den 
Gegenſtand in ſeiner beſonderen Belebung zu erfaſſen. 
Wie gültig aber dieſes Verlangen ſey, wird daraus 
kund, daß wir leichter auf formale Vollendung des Schö— 
nen verzichten, wenn nur Ausdruck ſich darbietet, und 
innere Gediegenheit und belebender Geiſt hervortritt. 
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Dieſer hohe Werth hat Viele verleitet, das Charakteri⸗ 
ſtiſche als das einzige Princip aller Schönheit und aller 
Kunſtdarſtellung aufzuſtellen; doch kann der Streit zwi⸗ 
ſchen den Formaliſten und Charakteriſtikern, wie ihn 
Göthe gegen Hirt geführt hat, in welchem beiden Par— 
teien ein unläugbares Recht zukommt, alsbald beſeitigt 
werden, wenn ſie nur die Einſeitigkeit der Behauptung 
aufgeben, und ein richtig erfaßtes einzelnes Element 
nicht für das Alleinige erklären. Nicht ohne Grund ent⸗ 
gegnen die Formaliſten, daß dem Ausdruck immer nur 
inſofern Schönheit zugeſprochen werden könne, als über⸗ 


haupt demſelben die Harmonie der ſchönen Formen zum 


Grunde liege, und daß eine Verwechſelung des Indivi— 
duellen mit dem Charakteriſtiſchen zu einer auf Illuſion 
abzweckenden Naturnachahmung führe. Der Ausdruck 
kann dann ſchon gefallen, wenn irgend ſich freie Bele— 


bung in ihm zeigt; er wird aber am reinſten dies zu 


zeigen vermögen, wenn die Form vollendet iſt. Tritt 
dann endlich zu Form und charakteriſtiſchem Weſen noch 
das dritte Element hinzu, und belebt das Ganze eine 
ideale Beziehung, ſo wird die der Bedeutſamkeit zum 
Grunde liegende Natürlichkeit und Wahrheit vom Zau⸗ 
ber der Schönheit ganz durchdrungen „und das Höchſte 


iſt erreicht. 


g 8. 20. 

In der Muſik wirkt und waltet das charakteriſtiſche 
Element des Schönen als ein Entſcheidendes. Wo ſie 
nur als ein geregeltes und frei bewegtes Spiel mit Tö⸗ 
nen erſcheint, kann ſie höchſtens in ſolcher formaler 
Schönheit als das Abbild innerer Harmonie und Ge— 
ſetzlichkeit erfreuen. Sie ſoll aber das im Gemüth Le— 
bende ausſprechen, und ein beſtimmtes Gefühl, inſofern 
dies beſtimmt heißen kann, zur Darſtellung bringen, um 
ein gleiches in dem Hörer zu wecken und zu unterhalten. 


Dies iſt ihr Inhalt, und ohne denſelben oder ohne gei⸗ 


ſtige Bedeutung verliert ſich das Tonſpiel nur zu leicht 
15 
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in nichtige und leere Formen. Die Töne aber laſſen 
ſich weder als willkührliche Zeichen betrachten, noch 
liegt ihrer Behandlung eine vorausgeſetzte Uebereinkunft 
zum Grunde, vielmehr ſind ſie, ſelbſt in der Inſtru⸗ 
mentalmuſik ohne Worte, der unwillkührliche und unmit⸗ 
telbare Ausdruck des Innern, wie im erſten Buche dar⸗ 
gethan wurde. Daher wird das Charakteriſtiſche der 
Töne durch das Weſen der Dinge begründet. Jedes 
Ding trägt mit ſeinem Weſen auch ſeinen eigenen Ton 
in ſich, und wie jeder Menſch ſeine beſondere Stimme, 
durch Höhe und Tiefe, Fülle und Schwäche, Schnellig⸗ 
keit und Langſamkeit unterſcheidbar, beſitzt, ſo auch je— 
der der inneren Zuſtände, jedes Gefühl, jede Leidens 
ſchaft, wie für jede innere Thätigkeit ein eigenthümli⸗ 
cher Rhythmus, und zwar nur durch deren eigene Na⸗ 
tur, angewieſen iſt. Die allgemeine Aufgabe der Mu⸗ 
ſik aber, ein Inneres klar und mit Beſtimmtheit auszu- 
ſprechen, haben von jeher alle Beurtheiler als wahr ans 
erkannt, ſo daß von jener Art der Muſik, welche nur 
dem äußern Sinne des Gehörs zufällt und ohne alle 
geiſtige Bethätigung verhallt, in einer Aeſthetik faſt 
nicht mehr die Rede ſeyn kann, auch nicht zu beſorgen 
ſteht, von dem Bedeutungsloſen ſey ein geiſtiges Ver⸗ 
derben durch Sinnenreiz und Verzauberung zu fürchten. 
Das Charakteriſtiſche tritt ſchon in den erſten kaum ers 
kennbaren Gebilden des Schönen hervor und zwar ent— 
ſcheidend. Schon die Muſik ungebildeter Völker legt 
die Seelenſtimmung derſelben kenntlich dar, wie der an 
ſich bizarre Geſang der Bewohner von Nordfolkſund 
Stolz und Muth und Raubgier zeichnet, und überhaupt 
Volksmelodieen zur Charaktertſirung des Volks ein We— 
ſentliches beitragen. Dies erhält ſich unter Modificatio- 
nen in jeder Periode der Kunſtbildung. Wir haben hier 
aber nach den obigen Andeutungen einem zweifachen Irr⸗ 
thum, welcher nicht ſelten im Leben vernommen wird, 
zu entgegnen. Einmal verwechſelt man die charakteri— 
ſtiſch ſchöne Darſtellung mit den Verſuchen objectiver 
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Zeichnung oder der Tonmalerei, welche nur als Nach⸗ 
ahmung beurtheilt ſeyn will, und daher da in Rückſicht 
kommt, wo die Grenzen muſikaliſcher Darſtellung be⸗ 
ſtimmt werden. In einer zweiten Verwechſelung nimt 
man, wie in anderen Künſten, ſo in muſikaliſchen Wer— 
ken, das rein Individuelle für das Charakteriſtiſche, das 
Denkbare für das Anſchauliche, und verfolgt in der 


Nachweiſung der Bedeutſamkeit das Einzelne ſo weit, 


daß die Behauptungen endlich ins Lächerliche fallen, als 
wenn die einzelnen Töne a und es nicht angeſchlagen 
werden könnten, ohne ein beſonderes Gefühl zu bezeich⸗ 
nen, oder es laſſe ſich in der Muſik auch ſo viel errei— 
chen, als der Porträtmaler zu leiſten im Stande iſt. 
Da konnte man es Hoffmann nicht verdenken, wenn er 
in ſ. Phantaſieſtücken Th. 4. S. 69 auf die entgegenge⸗ 
ſetzte Seite trat und die Componiſten armſelig nannte, 
die ſich mühſam abquälten, beſtimmte Empfindungen 
darzuſtellen. Nimmer vermag die Muſik dasjenige zu 
charakteriſiren, was ſich bei einer beſonderen Lebensſitua⸗ 
tion nur denken läßt, nicht die verſtändige Betrachtung 
über das Hinfällige des Erdenlebens, nicht den Gedan— 
ken der Erinnerung, nicht das Perſönliche, in welchem 
Weiblichkeit oder männliche Kraft erkannt wird. Wohl 
aber wird dieſe Kraft und jene zarte Weichheit in Tö— 
nen kenntlich werden, es wird die Sehnſucht der Liebe 
andere Töne und andere Rhythmen zu ihrer Ausſprache 


finden, als die Sehnſucht nach Erlöſung aus dem Le— 


bensſchmerz. Nur zu ſchnell tritt der allzeit fertige 
Verſtand ein und legt da ſeine Begriffe unter, wo nur 


das Gefühl walten ſollte; doch muß deſſen ungeachtet 


unbenommen bleiben, das in dieſem Lebende, um es mit 


Namen benennen zu können, auch auf Begriffe zurück⸗ 


zuführen. Dann aber ergibt ſich auch, daß dasjenige, 
was hierbei dem Verſtande unbeſtimmbar bleibt, dennoch 


von der Muſik aufgefaßt und mit derjenigen Beſtimmt— 


heit dargeſtellt wird, welche jedem ächten Tonſtück ei— 
nen feſten und entſchiedenen Charakter zuſprechen läßt 
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und jedes fremdartige Gefühl ausſchließt, während zum 
Bewußtſeyn gebracht wird, was nicht unmittelbar in 
Worte übergetragen werden kann. Schon im Phyſiſchen 
ergibt ſich die eigenthümliche Wirkſamkeit einzelner Töne 
auf das Nervenſyſtem, und wenn nun dieſe Erzählungen 
von verletzender und erhebender Kraft der Töne und 
Tonreihen, wie ſie an Thieren und Menſchen beobach— 
tet worden iſt, Glauben finden, ſo wird der Zweifel 
gegen den charakteriſtiſchen Seelenausdruck in einer höhe— 
ren Sphäre ſicher keinen Raum finden. 


§. 21. 

Um das charakteriſtiſch Schöne in der Muſik zu er— 

kennen, haben wir vollſtändig die Mittel zu verzeichnen, 
durch welche und in welchen die Muſik bedeutſam wird 
und dem Geſetz des Ausdrucks Folge leiſtet. Dieſe Be— 
trachtung dient nicht allein zur Zergliederung der Schön— 
heit und zur Verſtändigung über den Eindruck, ſondern 
leitet die richtige Beurtheilung vorhandener Werke und 
enthält die Begründung für gewiſſe Regeln der Compo— 
ſition. Durch den charakteriſtiſchen Ausdruck wird nem— 
lich ſowohl die Klarheit der Darſtellung bedingt, als 
auch die Wahrheit derſelben begründet. Ohne daß der 
Componiſt eines beſtimmten innern Seelenlebens und 
einer klaren Thätigkeit des Gefühls ſich bewußt gewor— 
den iſt und er die unmittelbaren Zeichen dafür mit ſiche— 
rer Hand ergreift, wird er nimmer den Zweck ſeiner 
Beſtrebung erreichen, nimmer ein vollendet ſchönes Werk 
zu liefern vermögen. Jedes ächte Kunſtwerk wird bei 
nicht einſeitiger Prüfung dieſe Wahrheit beſtätigen, in— 
dem ein beſtimmtes Gefühl in den ihm weſentlich zufal— 
lenden Tönen und dem ihm als Lebensform eigenen 
Rhythmus erkannt wird. Das Charakteriſtiſche aber 
prägt ſich aus J) durch die Töne und deren Intervallen, 
2) durch die Geſtaltung der Harmonieen, 3) in den Ton⸗ 
arten, 4) in dem Rhythmus. Den letzten Grund, durch 
welchen Töne und Tonarten und Rhythmen beſtimmte 
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Gefühle ausſprechen und wecken, birgt freilich ſo lange 
ein Geheimniß, als wir nicht im Stande ſind den Zu— 
ſammenhang und die Einheit einer geiſtigen und körper⸗ 
lichen Welt ganz zu durchſchauen. Die Zahlenverhält⸗ 
niſſe als Grundlage anzunehmen hat nicht gelingen 
wollen. Doch hindert uns der Mangel dieſer Erkennt 


— 


niß eines letzten Grundes nicht in der Auffaſſung der 


wirkſam eingreifenden Momente, wenn wir bei der Ver⸗ 
zeichnung der Hülfen für den Ausdruck den Weg uns 


durch Regeln der Vorſicht gehörig begrenzen. Einmal 


darf nemlich die Deutung nicht zu weit gehen, oder ins 
Kleinliche ſich verlieren; ſie darf nicht eine erträumte 
Bedeutſamkeit für eine wirkliche aufſtellen, und muß 
überall auf einen feſten Boden der Beobachtung fußen. 


Dann nur wird ſie auch die von Zelter ausgeſprochene 


Behauptung, als könne Alles in jeder Tonart dargeſtellt 
werden, beſeitigen. Bildliche Vergleichungen, wie Schu— 
bart und Wagner fie gegeben, wenn z. B. jener die. 
Tonart e moll einem weißgekleideten Mädchen, das eine 
roſenrothe Schleife am Buſen trägt, ähnlich findet, dieſer 
die Prime und Octave mit zwei Liebenden, die einander 
ſuchen und ſich verlieren, vergleicht, ſind nur Spiele des 
Witzes, wenn wir auch gar wohl eine bildliche Bezeich- 
nung da eintreten laſſen können, wo der Begriff nicht 
ganz zureicht. Wir müſſen ferner das, was das Eins 
zelne wirkt, von dem unterſcheiden, welche Bedeutung 
es im Verband mit Anderen und im Ganzen gewinnt, 
wie die Septimenaccorde. Vieles iſt mehrdeutig und 
kann daher nicht auf einen Namen zurückgeführt werden, 
vielmehr dient Manches, je nachdem es behandelt und 
geſtellt wird, einem mehrfachen und verſchiedenen Zweck, 
wie für eine Bezeichnung auch mehrere ähuliche Mittel 
ſynonymiſch verwendet und das Mannichfaltige gleich— 
artig geſtellt werden kann. Dabei überſehe man in kei— 
nem Augenblicke, daß unſere Muſik nicht eine natürliche, 
ſondern künſtliche, das Tonſyſtem ein herkömmliches, nicht 
abſolut vollkommenes und abgeſchloſſenes iſt, und die Frage 


- m u 
entſteht, ob nicht ein anderes reiner und beſtimmter dem 
einen Seelenausdruck dienen möchte. Die Theorie ſtellt 


überhaupt als Regel auf, was der Künſtler unbewußt | 


ſchon in fich trägt und nach einem mehr oder weniger 
ausgebildeten Taet zur Anwendung bringt. Will er 
ſich Rechenſchaft über ſein Verfahren abfordern, ſo wird 
auch er auf eine durch Erfahrung feſtgeſtellte Geſetzlich— 
keit zurückkommen und die theoretiſchen Reſultate als 
gültige Regulative ehren. Mit dem Glauben, in der 
Muſik laſſe ſich Alles mit Allem ausführen und das 
Heterogene vertauſchen, reicht man nur ſo weit aus, 
als auf den Erfolg in den Gemüthern der Hörenden 
nicht ſtrenge Rückſicht genommen wird. Dem Ohre 
kann Vieles gefallen, was in der Sprache des Herzens 
ganz verſchieden lautet und nur auf eine Weiſe verſtan⸗ 
den wird. l 


§. 22. f 

Das Charakteriſtiſche liegt zuerſt in den Tönen 
ſelbſt, wie in den Sprachen aller Völker den Schmerz 
ein gepreßtes Ach! die Freude ein helles O! als unmit⸗ 
telbaren Ausdruck menſchlicher Empfindung bezeichnet; 
doch kann der einzelne Ton, welcher ſelbſt noch keine 
Muſik bildet, eine erkennbare Bedeutſamkeit nur erhal⸗ 
ten, wenn er mit andern Tönen in Verbindung ſteht. 
Als Einzelheit kann der Ton nur phyſiſch wirken, und 
thut es, wie viele Thatſachen beſtätigen, auf eine ent- 
ſcheidende, doch immer nur individuelle Weiſe. Im 
Geiſtigen und Aeſthetiſchen wirkt die Verbindung und 
das Verhältniß der Töne. So kommt zuerſt in Rück⸗ 
ſicht die Höhe und Tiefe, welche die Töne in beſondere 
Arten theilt. Die hohen Töne können mit den hellen 
und glänzenden Farben verglichen werden; die ſchnellern 
Schwingungen entſprechen den lebendigeren Regungen 
des Gemüths, und reizen und erweitern die Seele. Das 
her werden dieſe Töne zum Ausdruck des Frohſinns, der 
Heiterkeit; wie ſie auch die Heftigkeit der Seelenbewe⸗ 
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gung in Angſt und Verzweiflung erkennen laſſen. Da⸗ 
gegen gleichen die tiefen Töne in ihrer Wirkung den 
dunkeln oder düſtern Farben und ſtellen den Ernſt und 
die Ruhe, die Würde und Gravität dar, ſprechen die 
Klage, wenn auch nicht die Trauer aus. Feierlich und 
wie ein Segensſpruch der Allmacht tönen die gedräng⸗ 
ten tiefen Töne in Haydns Schöpfung: Seyd fruchtbar 
alle. Doch wird darin auch das Furchtbare und Schauer— 


liche kenntlich. Beethoven eröffnet die erhaben feierliche, 


aber auch von Todesſchauern durchdrungene Scene des 
Chriſtus am Oelberg mit den tiefſten Tönen der ernſten 
Inſtrumente. Mitwirkt hierbei das Akuſtiſche. Der 
tiefe Ton ſchwingt langſamer und verlangt daher, um 
vernommen zu werden, längere Dauer, mithin eine kang— 
ſamere Bewegung. Geſteigert bis zur äußerſten Höhe 


und Tiefe laſſen dieſe Töne in ſich auch die Extreme der 


menſchlichen Affectionen vernehmen, wie der Geſang des 
fteinernen Gaſtes und deſſen fürchterliches Ja im Don 
Juan. Verbunden zu Gegenſätzen umfaſſen Höhe und 
Tiefe eine ganze Welt, und auf beiden Seiten, wie in 


hoher und tiefer Detave, aufgerichtete Grenzpunete deuten 


den mächtigen Umfang des Gefühls, welches ein inhalts⸗ 
reicher Gedanke bewegte, an, wie in Spohrs letzten Din⸗ 

gen der Chor die Worte „Babylon die große“ von der 
verſinkenden Stadt in der Höhe und Tiefe wiederholt, 
und fo die ganze Seele mit dem innern Gefühl mächti⸗ 
ger, aber doch vernichteter Größe erfüllt. Aus dem Be— 
dürfniß und Verlangen nach erhöhtem Reiz, welches in 
alle Kunſt neueſter Zeit eingedrungen iſt, ging die höhere 
Steigerung des Tons in unſerer Muſik hervor, weshalb 


die Beſonnenen ſich eifrig bemühen, ſie wieder in die 


gemäßigteren Verhältniſſe herabzuſtimmen und das 


Geiſtige nicht in ſinnlicher Reizung verloren gehen zu 


laſſen. Die übermäßige Erweiterung der Claviatur, die 
mehr und mehr heraufgetriebene Stimmung, die Compo— 
ſitionen mit vorherrſchendem Verweilen in den höchſten 
Tönen, müſſen als überſpannte Verſuche betrachtet wer— 


* 
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den, welche das Charakteriſtiſche mehr zerſtören als be— 
wahren. Faſt iſt's dahin gekommen, daß alte Compoſi⸗ 
tionen, in unſrer Stimmung der Inſtrumente vorgetragen, 
ihren urſprünglichen Charakter gänzlich verlieren. Mag 
immerhin der Violinſpieler behaupten, eine höhere Stim⸗ 
mung gebe einen reineren und helleren Ton, für charak— 
teriſtiſche Zeichnung wird eine unfaßliche Höhe unbrauch⸗ 
bar. Maria v. Weber und Andere haben wohl herausge— 
funden, mit welcher entſcheidenden Wirkung die Viole 
und die Altſtimme zu dem Herzen ſprechen, und benutz⸗ 
ten dieſe Mittel des Ausdrucks glücklich. Freilich hat 
den Wunſch, welchen Michaelis und Schicht ſo dringend 
ausſprachen (Muſik. Zeitung 16. S. 772), eine firirte 
Stimmung zu genehmigen, die ſpätere Zeit nicht erfüllt, 
ſondern auf die nachtheiligſte Weiſe durch überbotene 
Höhe vor der Hand vereitelt; allein es wird die Zeit 
nicht außen sei: in welcher die Mäßigung, wie in 
allen menſchlichen Dingen, gewiß wiederkehrt und die 
Ueberreizung verſchmäht. a 


§. 25. 

Die Intervalle laſſen ſich mit größerer Beſtimmt⸗ 
heit nach dem Grade ihrer charakteriſirenden Fähigkeit 
unterſcheiden, doch find fie nicht ſelten falſch beurtheilt 
und überhaupt über ſie viel phantaſirt worden. Bald 
hat man den Intervallen und Mecorden eine Menge 
ſpecielle Bedeutungen angeſonnen, die weder in ihnen 
liegen, noch liegen können, da fie nur willkührliche Ab— 
ftractionen des Verſtandes ſind; bald fehlte man in der 
Behauptung, je größer und reiner die Conſonanz und 
mithin der Wohllaut ſey, deſto geringer wirke das Cha— 
rakteriſtiſche in ihm, ſo daß z. B. die Quinte, welche 
doch die beherrſchende Dominante heißt, als charakterlos 
benannt wurde. In dem Gemüthsleben charakteriſiren 
ſich kenntlich genug die verſchiedenen Arten und Grade 
der Belebung und Erweiterung, der Beſchränkung und 
Hemmung, des Einſtimmenden und des Disparaten, des 
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Beſtrebens und der Beruhigung. Dies zu bezeichnen, die⸗ 
nen die Tonverhältniſſe, unter denen wir abgeſchloſſene und 
beſtimmte von den noch unvollſtändigen und unbeſtimm⸗ 
ten, welche einem beruhigten Zuſtande erſt noch zuſtre⸗ 
ben, unterſcheiden, und damit ihnen eine eigenthümliche 
Bedeutung zuſprechen. Die in ſich abgeſchloſſenen und 
die von dem Sinn und vom Gefühl leicht zu erfaſſenden 
Verhältniſſe nennen wir Conſonanzen und ihre Ausſprache 
beſagt ſowohl einen ruhigen und befriedigten als auch 


einen gleichmäßig, wenn auch heftiger bewegten Seelen⸗ 


zuſtand. Das Gegentheil hiervon, die diſſonirenden Ver— 


hältniſſe, find in ihrer disparaten, ſchwer zu faſſenden 


Einheit und durch ihren Mangel der Selbſtſtändigkeit 
Zeichen des beunruhigten, getrübten, zerſpaltenen Ge— 
müths, und daher an ſich nur in ſofern nicht wohlge⸗ 
fällig, als ſie nicht durch ſich ſelbſt befriedigen können 
und noch eine Ausgleichung verlangen. In ihnen beſitzt 
der Tonkünſtler einen Reichthum für Darſtellung leiden⸗ 
ſchaftlicher Zuſtände und heftiger ſchmerzlicher Gefühle, 
er wird aber in weiſer Milderung und Verſchmelzung 
auch einen ſanften Seelenſchmerz und die geheimen Wun⸗ 
den des Herzens und der Ruhe zuſtrebende Zuſtände 
dadurch ausdrücken. Nimmer kann alſo die Diſſonanz 
als das an ſich Misfällige betrachtet werden. Die Heiz 
nen und die verminderten Intervalle unterſcheiden ſich 
von den großen und übermäßigen nur durch charakteri— 
ſtiſche Momente. Indem die Verhältniſſe der kleinen 
und verminderten verkürzt ſind, entſteht eine quantitative 
Veränderung, und wir erhalten ein Mittel, denſelben 
Seelenzuſtand, welcher den großen Intervallen eigen⸗ 
thümlich zufällt, in einem verminderten Grade und in 
Schwäche zu zeichnen, wie die kleine Terz eine abge— 
ſchwächte Beſtimmtheit in ſich trägt und die verminderte 
Septime das Zeichen der Wehmuth und Hoffnungsloſig— 
keit wird. Dagegen thun die übermäßigen Intervalle 


ihre natürliche Ueberſpannung auch im Seelenausdruck 


kund; dies hat Marx in der übermäßigen Secunde, die 
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ein ſchmerzliches Gefühl der ruhigern Bewegung beifügt, 
und in der übermäßigen Quinte treffend nachgewieſen, 
„welche ſo unſtät nach weiterer Fortſchreitung verlangt, 
daß alles feſtere Verhältniß zum Grundtone dadurch 
gleichſam verloren geht.“ Will man gegen dies Alles 
einwenden, es habe von einem Charakteriſtiſchen nur vor 
der Erfindung der gleichſchwebenden Temperatur die Rede 
ſeyn können, und durch dieſe Umgeſtaltung ſey alle Ver⸗ 
ſchiedenheit ausgetilgt, ſo bedenke man, welche geringe 
Differenz die reinen und die gleichſchwebenden Intervalle 
dem Ohre darbieten, und wie auch bei der ungleich— 
ſchwebenden kein Austrag merklich wird. Darum durfte 
Kirnberger auch nicht behaupten, die gleichſchwebende 
Temperatur verwiſche den Charakter der Tonarten gänz⸗ 
lich und ſey deshalb zu verwerfen. 


8. 24. | 


Dem Intervall der Prime hat man nicht ermangelt 
einen Charakter zuzuſprechen, doch kann es keinen andern 
als den der gleichen Höhe und Tiefe beſitzen, mithin 
den Beſtand eines inneren Zuſtandes anzeigen. So läßt 
Beethoven in dem Liederkreis den Sänger zwölf Tacte auf 
dem immer wiederholten g ohne Fortſchreitung verweiz 
len, um das abgeſchloſſene, auf einen Punct concentrirte 
Verlangen zu zeichnen. Auf gleiche Weiſe verhält es ſich 
mit der Octave, von welcher deshalb ſchon vorher die Rede 
war. Sie gewährt in der vollkommenſten Conſonanz ein 
Gegenbild der Höhe und Tiefe mit deren relativer Stärke 
und Schwäche und bezeichnet die Grenzpunete der Ton— 
ſphäre. Wie gering die Verſchiedenheit in harmoniſcher 
Hinſicht hervortritt, ſo daß man in einem zweiſtimmi⸗ 
gen Satze die Octave als zu leer, namentlich auf dem 
guten Tacttheile verwarf, ſo ausdrucksvoll kann das dy⸗ 
namiſche Verhältniß in der Steigerung oder Senkung 
des einen Tons wirken. In der Quinte konnte von 
Theoretikern die nach der Octave vollkommenſte Conſo— 
nanz als charakterlos bezeichnet werden, weil man ſah, 
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ſie bedürfe der Terz zur Entſcheidung, ob ſie in dem 
Dur⸗ oder Moll-Verhältniſſe zur Prime ſtehe; ſie 
mußte aber auch als Dominante, da kein Ton zur Bil⸗ 


dung der Harmonie ſo weſentlich iſt, in ihrer entſchie⸗ 


denen und beſtimmt abgrenzenden Torm eines Gegenbil⸗ 


des anerkannt werden. Dies aber iſt alſo zu deuten. 


Die Quinte dient in ihrer unverletzlichen Reinheit der 
formalen Schönheit als Grundlage und weicht nicht ohne 
Verletzung der Conſonanz von ihrer Grenze. In dieſer 
Stabilität, und in die Mitte des Tonſyſtems geſtellt, 
ermangelt ſie der charakteriſirenden Kraft und erſcheint 
farblos ohne markirte geiſtige Bedeutung, ſogar als leer, 
was in der nur zu regelmäßigen Quintenfolge das Ber: 
bot herbeiführt. Das Gegentheil hiervon bietet die Terz 
dar, welche an charakteriſtiſcher Bedeutſamkeit überwiegt. 
Von ihr geht die Beſtimmung des Dur und Moll aus, 
und mit ihrer Verwandelung verändert ſich oft die Dar— 
ſtellung weſentlich. Als kleine Terz gebricht ihr Kräf⸗ 
tigkeit, und ſie dient zum Ausdruck weicher Gefühle, 
der Klage und Wehmuth, der wankenden Unruhe. Als 
große Terz iſt ſie das Bild der Ruhe und Einſtimmung. 
Die ältere Theorie erachtete die Folge von großen Ter⸗ 
zen für hart und übelklingend, und hat ihnen den Cha— 
rakter des Widerſpruchs angeſonnen. Beides iſt un⸗ 
wahr, und unzählige Beiſpiele erweiſen, daß die Fort— 
ſchreitung in Terzen von der Natur ſelbſt gelehrt wird. 
Wohl aber entſteht in einer parallelen Verbindung der 
Terzen leicht monotone Gleichgültigkeit, wenn auf der 
anderen Seite dadurch die Vereinigung gleicher Geſin— 
nung und Gefühle bezeichnet wird, wie in dem erſten 


Duett der Veſtalin von Spontini. Die verminderte 


Terz zeichnet ein klagend bittendes Gefühl recht kennt— 
lich, wie in Hummels erſter Meſſe im Qui tollis S. 58 
bei dem Worte suscipe in dem Fortſchritt von fes auf 
d der Altſtimme. Als Deeime verbindet die Terz mit 
der ruhigen Bewegung eine würdevolle Erhebung, wel— 
che auch zur Erhabenheit werden kann. Die Sexte, 


a 


welche auch als eine umgekehrte kleine Terz (oa a 
betrachtet werden mag, trägt die Doppelnatur der Größe 
in ſich und theilt mit der Terz den Ausdruck der gleich» 
mäßigen Ruhe, fügt aber zugleich durch ihre größere 
Entfernung eine lebendigere Beweglichkeit hinzu, und ſo 
beſitzen wir in ihr den Ausdruck eines angeregten leben⸗ 
digen Daſeyns, einer im Maaß gehaltenen Belebung, 
aber auch darum einer intenſiv wirkenden Seelenſtim⸗ 
mung, die ſelbſt den Schmerz nicht ausſchließt. So in 
Rombergs Glocke in der Arie: Ach die Gattin iſt's u. 
ſ. w. Die Quarte beurkundet in ihrer Elaſtieität, wel⸗ 
che ſie, wie die Erfahrung lehrt, nicht ſo leicht durch 
Ohr und Stimme erfaſſen läßt, und in der Zweideutig⸗ 
keit als Conſonanz und Diſſonanz eine höchſt charakteri— 
ſtiſche Bedeutſamkeit, die bei der Auflöſung am meiſten 
kennbar wird. Dieſe aber wird vorzüglich bei der Er— 
weiterung zur übermäßigen Quarte erfordert, und erfolgt 
überhaupt in die Sexte, in die Terz und in die Octave; 
da zeichnet fie, namentlich in Durchgängen oder Vor— 
halten, zartes Verlangen und Unbefriedigtſeyn der Sehn⸗ 
ſucht. Geſchieht die Auflöſung mit Uebergehung der 
Serxte in die verminderte Quinte, fo tritt das Charak— 
teriſtiſche auffallender hervor. Sonſt iſt ſie auch vermö— 
gend den Eintritt in ein beſtimmtes Daſeyn anzudeuten, 
dem die Seele zuſtrebt. Die Eigenthümlichkeit der Sep⸗ 
time liegt leicht erkenntlich in der getrübten Ruhe, in 
einem zur Laſt werdenden Unbefriedigtſeyn und im tie— 
fer dringenden Schmerze, und es muß bei dem hohen 
Grade der Unbeſtimmtheit das Verlangen nach Ausglei— 
chung alsbald ſeine Erfüllung finden. Von entſcheiden— 
dem Effect ift, wenn das Intervall der kleinen Septime als 
umgekehrte übermäßige Seeunde, z. B. / gis abwärts, 
genommen werden kann. Die Sccunde als melodiſcher 
Fortſchritt bewegt ſich ruhig zur nächſten Stufe und 
ihr ſpricht das gleicherhaltene Gefühl faſt jeder Art auf 
die einfachſte natürlichſte Weiſe und zeichnet ſo das Zu⸗ 
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ſtändliche. Ganz anders aber harmoniſch verbunden bil— 
det fie eine Diſſonanz für den Ausdruck des widrigen 
Schmerzes, der bittern Unluſt, der Wehmuth, der Angſt, 
wie des Hohns. Beruhigung tritt durch die Auflöſung 
ein. Jenen beengenden wehmüthigen Charakter erfaßte 
Fesca in der zweiten Symphonie im Adagio durch die 
Stimme der Hörner. Als kleine Secunde ſteigert ſie 
den Ausdruck eines zerſtörten Gemüths ins Herbe und 
Grelle, wie in Mozarts Ouvertüre zum Don Juan im 
vielbeſprochenen Thema des Allegro der Ton dis ein 
Bild für den Inhalt der ganzen Oper in ſich vereinigt. 
Nur Wortſtreit iſt's, dieſes Intervall lieber eine über— 
mäßige Prime zu nennen, wie man in jener Stelle 
Mozarts nicht einen Accord anzuſtaunen, ſondern nur 
im melodiſchen Durchgang anzuerkennen hat. Der Schritt 
zur übermäßigen Secunde deutet leicht etwas Geſpann⸗ 
tes, Schwerfälliges an, doch auch ein Schmerzliches. 
Als None ſtellt die Secunde in der Melodie eine höhere 
Steigerung des Wunſches, der Sehnſucht, aber auch der 
Hoffnung dar, wie in Webers Freiſchütz in Agathens 
Arie bei den Worten „und ob die Wolke“ und „um ein 
einfaches Lied zu nennen, in Lautier's Liede des Hindu⸗ 
mädchen. In Beethovens erſter Arie des Chriſtus am 
Oelberge zeichnet der Uebergang der Inſtrumente in as, 
während die erſte Violine in g aushält, die höchſte Er= 
ſchütterung der bangenden Seele. In den beiden Nonen⸗ 
accorden, namentlich in dem mit kleiner None, iſt die 
Wirkung eine durchgreifende, und ſpricht bald tiefge— 
fühltes Sehnen, bald wehmüthigen Schmerz aus, wie 
in Beethovens Liederkreis Nr. 2 bei den Worten: ins 
nerer Pein. Die Deeime zeichnet freien Aufſchwung der 
Seele und öffnet weite Ausſicht in ein Unendliches für 
würdevolle Erhebung. Wie wohlthuend wirkt ſie in 
Doles ſchönem Choral: Anbetungswürdiger Gott, was 
Schicht in ſeinen Choral: Wer nur den lieben Gott läßt 
walten, aufgenommen hat. f | | 
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Die harmoniſche Verbindung der Töne kann ſchon 
darum nicht der charakteriſtiſchen Eigenthümlichkeit er⸗ 
mangeln, weil in den Accorden ſich Verhältniſſe verbin⸗ 
den, deren fürs Beſondere wirkſame Gültigkeit ſchon an 
ſich beſteht. Und hat auch ein einzelner Accord noch 
nicht erkennbare Bedeutung, ſo entwickelt er dieſe doch 
in ſeiner Folge oder mit der muſikaliſchen Geſtaltung; 
daher auch das, was wir nun als den Charakter zu bes 
nennen haben, immer nur unter dieſer Vorausſetzung 
geſagt ſeyn ſoll. Zu Quinte, Quarte, Terz und Sexte 
tritt noch ein Ton hinzu, um ein vollſtändiges Ganzes 
zu bilden, wie wir es im Dreiklang kennen und einen 
harten und weichen unterſcheiden. Der harte Dreiklang 
gibt ein Bild der Beſtimmtheit, des Abſchluſſes, der 
Vollkommenheit, wobei gleichgültig iſt, ob dieſe in das 
Gebiet des Schmerzvollen oder Freudigen falle. Im- 
mer durchdringt ihn Klarheit und innere Sicherheit einer 
vollen Exiſtenz. Der weiche Dreiklang gewährt in ſeinem 
mehr complicirten Verhältniſſe nicht Erfüllung, ſondern 
jenes Unbeſtimmte und Schwebende, welches wir unten 
bei den Molltonarten näher bezeichnen werden. Wir 
fühlen ein Mangelndes, ein Unbefriedigtſeyn in Rührung 
und Verlangen. Der verminderte Dreiklang, die kleine 
Terz und verminderte Quinte beifügend (o es ges), 
ſpricht diſſonirend einen Zuſtand aus, der in ſeiner 
Mangelhaftigkeit und Disharmonie nicht beharren kann. 
Alle übrigen Dreiklänge find gleichſam nur Abweichun⸗ 
gen von der in der Natur feſtbegründeten trias harmo- 
nica perfecta, welche den Grundtypus in ſich faßt und 
als ſolcher auch in dem charakteriſtiſchen Ausdruck den 
letzten Endpunet bildet. In ihr liegt die größte Inten⸗ 
ſivität. Die Färbung tritt um ſo entſchiedener hervor, 
wenn die Dreiklänge in ihren Verwechſelungen umge— 
ſtaltet erſcheinen, der Sertenaccord als eine Steigerung 
in helleres Licht, aber auch mehr geſpannt und minder 
beſtimmt; daher er nicht am Schluſſe ſtehen kann; der 


Sextquartenaccord, welchen nur Rouſſeau's Paradorens 
liebe (Dictionnaire p. 22) la fadeur de l’accord de- 
Sixte-Quarte benennt, als Erhebung ins Glanzvolle 
und Umfangreiche, wobei aber auch der feſte ſichere Bo⸗ 
den zu ſchwinden ſcheint. Es eröffnet ſich die Ausſicht 
in ein Unendliches, wenn in dem zuletzt genannten der 
einfache Dreiklang zu ſeiner weiteſten Entfaltung gelangt 
und auf dem höchſten Puncte in heller Klarheit ſtrahlt. 
Tritt zu dem Einklang ein vierter fremder Ton hinzu, 
wandelt ſich der befriedigte Zuſtand in ein noch unvoll⸗ 
ſtändiges ihm zuſtrebendes Daſeyn um. Die Diſſonanz 


erhöht ein fünfter hinzutretender Ton zum ſchärferen 


Ausdruck des Unbefriedigtſeyns. Der Hauptſeptimen⸗ 
accord, aus hartem Dreiklang mit der Septime beſtehend, 
und in mannichfaltiger Verwechſelung wiederkehrend, ver= 


bindet mit der Ankündigung der Entſchiedenheit ein noch 


unerfülltes Verlangen und Streben darnach, und drückt 
auf zarte und milde Weiſe den Uebergang in ein beſtimm⸗ 
tes Daſeyn der Luſt oder Unluſt aus, oder läßt dieſes 


ſelbſt aus ſich hervorgehen, mag Sehnſucht und Ver⸗ 


langen oder Ahndung und Ermuthigung die Voraus⸗ 
ſetzung ſeyn. Seine Schönheit beruht in dem rein aus— 
geprägten Verhältniſſe der Septime, welche, wenn ſie 
falſch intonirt wird, um fo mehr verletzt; er iſt das 
reinſte Abbild geiſtiger Lebensbewegung, und feine Umges 
ſtaltung gehört zu den mannichfaltigſten. In zufammen= 
gezogener Form wirkt er mit concentrirter Kraft; in 
der Ausbreitung und Vervollſtändigung, wie durch den 


GButritt der None, dient er dem erweiterten und drän— 


genden Verlangen nach beſtimmter Entſcheidung. Wo 
Leidenſchaft ſpricht, da wird eine Vorbereitung, welche 
ſonſt das Frappante mildert, bei ihm nicht erfordert; 
denn ein unerwarteter Eintritt dieſes Accords iſt eben 
darum weniger herb als in andern Diſſonanzen, weil 
die Ausgleichung ſo nahe liegt. Der Septimenaccord 
mit kleiner Terz und reiner Quinte wird da ſich dar— 
bieten, wo für ein zu erringendes Gut Kraft aufgeboten 
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wird, und durch die Unentſchiedenheit eine Gewißheit 
des Erfolgs durchleuchtet. Bitterkeit iſt dagegen beige— 
miſcht, und wenn die Diſſonanz nicht blos vorüberſchwebt, 
der herbſte Schmerz enthalten, wenn der kleinen Terz 
auch die verminderte Quinte beigefügt iſt. Man ver⸗ 
gleiche die tiefes Wehmuthgefühl malende Stelle in 
dem Miserere von Leo bei den Worten spiritum rectum 
innova in visceribus meis, wo die große Septime vor⸗ 
ausgeht. Das innige von Bangen begleitete Flehen, die 
theilnehmende Klage wählt ſich dieſe Harmonie, wie in 
Glucks Iphigenie auf Tauris 5 Aet 4 Se. Pylades bei 
den Worten: Oreste, helas! peut-il me meconnai- 
tre. Härter als alle genannten tritt der Septimen⸗ 
accord mit großer Septime hervor, wenn kein bloßer 
Vorhalt, ſondern die vollgültige Diſſonanz ſtatt findet. 
Nicht auf einmal iſt ſeine Härte zu beſeitigen oder ein 
befriedigter Zuſtand zu erreichen, vielmehr kann er nur 
durch Folge der übrigen Septimenaccorde dahin gelan⸗ 
gen. Dauert die Diſſonanz in der Höhe länger, ſo 
ſpricht fie nur herzzerreißenden Schmerz aus. Die Hin⸗ 
zufügung der Secunde oder None, aus welcher die beiden 
Nonenaccorde hervorgehen, gewährt ein reiches Material 
für charakteriſtiſche Schönheit, und wie ſorgſam die viel- 
fachen Modificationen an dieſen Accorden, welche in der 
Muſik die wichtigſte Rolle ſpielen, beobachtet worden 
ſind, ſcheint (wenn wir den Nonenaccorden nicht viel— 
mehr eine Selbſtſtändigkeit zuerkennen wollen) das 
innere Weſen der fo erweiterten Septimenaccorde noch 
keineswegs vollkommen durchſchaut; wie denn ſchon pro— 
blematifch bedünken muß, daß eine Milderung eintreten 
kann, wenn die Baſis, auf welcher alle Verhältniſſe be— 
ruhen, oder der Grundton hinwegfällt. Unter den an 
ſich wieder modificabeln Formen zeichnen vorzüglich ſich 
der ſogenannte verminderte Septimenaccord mit kleiner 
None in erſter Verwechſelung, eg d des oder gis d, 
aus. In ihm und ſeiner chromatiſchen Natur liegt eine 
Vertrautheit mit dem Schmerze, auch dem herbſten, und 
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die ſeelenvollſte Ergebung; ein wahrhaft elegifcher und 
zugleich ſentimentaler Sinn durchdringt ihn, doch kann 
er auch, zu oft oder an falſcher Stelle angewendet, durch 
ſeine Weichheit ſogar misfällig werden. Benutzt für 
Freude und Jubel, gewährt er Farbe fürs Excentriſche. 
In gebrochener Anwendung haben neuere Componiſten, 
wie Maria v. Weber, gezeigt, was dieſer Accord vermag. 

Im Allgemeinen haben wir auch hier feſtzuhalten, 
daß von der Behandlung und Ausführung, die Beſtim— 
mung des Beſondern abhängt und Vieles erſt durch 
Stellung und Geſtaltung andere Bedeutung erhält. So 
ändert ſich mit der Structur der Accorde auch die cha⸗ 
rakteriſtiſche Färbung. In der reinen Urform liegt ein 
Typus und Abſchluß der Natur, welcher kund thut, daß 
mit der Vollſtändigkeit der Theile eine nothwendige 
Ordnung verbunden ſey; dagegen kündigt die Verwech— 
ſelung der Accordenform, in welcher der vertauſchte Ton 
als Baßton auftritt, ein erſt Geſchaffenes an, welches 
aus einem Confliet mit Andern hervorgeht und fo 


* mehr bedingt erſcheint, und deshalb an ſich auch nicht ſo 


befriedigt. Daher irrten die älteren Theoretiker nicht, 
wenn ſie die Regel aufſtellten, es dürfe ein Tonſtück 


nicht mit einem verwechſelten Accorde anfangen und nicht 


mit ihm ſchließen. Nur die Allgemeinheit der Regel 
war falſch. Auch die Vollſtändigkeit und die Verrin⸗ 
gerung des Accords führt charakteriſtiſche Eigenthümlich— 
keit mit ſich. Man ſagt, die Auslaſſung der Terz in 


der Dreiklangsharmonie klinge leer. Dieſe vermeinte 


Leerheit kann zu humoriſtiſcher Zeichnung verwendet 
werden, indem eine Verbindung der Extreme ohne Mit— 


telglied einen ſpottenden Charakter annimt, ſo in der 


Zeichnung einer lachenden Empfindſamkeit, wie in Haydns 
Geſang-Quartett: o wunderbare Harmonie. 


§. 26. 


Eine mit Beſtimmtheit hervortretende charakteriſti⸗ 
ſche Verſchiedenheit des Ausdrucks e die Natur der 
I. i 14 A 
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Tonarten dar. Die Tonart gibt den Grundton der 
Melodie her und iſt der Bielpunct aller Bewegung, die ſich 
von jenem bald entfernt, bald ihn berührt, und in dieſem 
Wecheel nicht allein eine Mannichfaltigkeit, ſondern auch 
eine Einheit darbietet, welche, auf einem Punete gege— 
ben, allen Beziehungen und Verhältniſſen ihr eigenthüm⸗ 
liches Weſen mittheilt. Anderes freilich vernehmen wir 
in Gegenreden derer, welche ſich an die bloße Affection 
des Gehörs halten, und die eben ausgeſprochene Behaup— 
tung für nichts mehr als leere Träumerei erachten. In⸗ 
dem in der neueren Temperatur alle Verhältniſſe ins 
Gleiche gebracht worden ſind, erwiedern dieſe Gegner, 
ſtelle ſich ja daſſelbe Verhältniß von c dur und a moll 
in allen harten und weichen Tonarten dar, und alles 
beruhe auf der Höhe; es könne aber leicht kommen, daß 
unvermerkt ein Stück in es dur und f moll wirklich in 
e dur und fis moll geſpielt würde, wenn die Inſtru— 
mente höher geſtimmt ſeyen. Da wir keinen fixen Ton 
und kein abſolutes c beſitzen, ſondern die Annahme come 
ventionell iſt, und die Erfahrung lehrt, wie die Reize 
des Sinns ſich erhöht haben, und die Glocke, welche vor 
funfzig Jahren in o klang, jetzt in d klingt, oder wie 
jeder Chor in langen und ſchwierigen Sätzen ſinkt und 
wol ſtatt in /, in e, alfo in der heterogenſten Tonfarbe, 
endigt, ſo ſey die Charakteriſtik der Tonarten auf gar 
unſichern Grund gebaut, und die oben erwähnte Meis 
nung Kirnbergers von der Tilgung alles Charakteriſti— 
ſchen beſtätige ſich. Manche, wie Zelter, meinten, Alles 
ſey hierbei Sache der Willkühr, und wie dem Compo⸗ 
niſten der Einfall komme, könne er jegliches Werk in 
„ moll, wie in » dur ausführen; was mindeſtens ein 
höchſt unbedachtſames Urtheil enthält, indem es nach 
keinem Prineip fragt. Ausreichen kann freilich der Ver— 
ſuch nicht, mit welchen Bührlen (Muſikal. Zeitung 27. 
S. 224) die widerſprechenden Thatſachen zu erklären 
glaubte, indem er den Tönen der Saiteninſtrumente ei⸗ 
nen hellen und gehobenen Charakter als Kreuz-Tönen, 
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einen dunkeln und gedrückten als B Tönen zuſchrieb, 
von wo aus ſich dies Zufällige im Verlauf der Zeit 
der ganzen Muſik zugewendet habe, fo daß unſre Eins 


Tönen der Inſtrumente auch da zu hören, wo keine In— 
ſtrumentalbegleitung vorhanden. Wäre dies Charakteri— 
ſtiſche nur Sache der Tradition und durch die Inſtru— 
mente bedingt, ſo könnte nicht in aller Zeit, namentlich 
nicht in alter, wo die Vocalmuſik nicht den Inſtrumen⸗ 
ten untergeordnet war, ſeine Anerkennung gültig gewe⸗ 
ſen ſeyn. Plato ſchon ſpricht in ſ. Staate 5. p. 541 
von kläglichen und weichlichen Tonarten, welche Weich— 
lichkeit und ſinnliche Gelüſte weckten und daher den ſitt— 
lichen Charakter entkräfteten, während andere den Muth 
| ſtählten, und Tapferkeit einhauchten. Ariſtoteles (Politic. 
8, 7.) kennt den Unterſchied der Tonarten, welche zur Trau— 
rigkeit ſtimmen, und welche die Thätigkeit der Seele bele— 
ben. Ja wir können den Erzählungen von den großen Wir⸗ 
kungen der alten Muſik keinen Glauben ſchenken, wenn wir 
nicht den rein erhaltenen Charakter verſchiedener Tonarten 
bei Aufſtellung muſikaliſcher Schönheit mitwirken ſehen. 
In dem ſpäter feſtgeſtellten diatoniſchen Tonſyſtem entfal- 
teten die vier Kirchentonarten, welche zu zwölf vermehrt 
wurden, eine Eigenthümlichkeit ſo kenntlich, daß Meh⸗ 
rere fie näher zu bezeichnen verſucht haben. Sie erkann⸗ 
ten in der phrygiſchen das Geeignete für den Ausdruck der 
Trauer, in der doriſchen und ioniſchen für die Freude, 
und neuere Meiſter, wie Händel, wählten für charakteri— 
ſtiſche Bezeichnung bisweilen dieſe alten Tonarten. Eine 
Vergleichung des Chorals: Ach Herr mich armen Sün— 
der u. ſ. w. in phrygiſcher, und des Chorals: Eine feſte 
Burg u. ſ. w. in ioniſcher Tonart, liefert ſchon den Er⸗ 
| weis. Die neuere Temperatur mit der feſten Lage der 
| Halbtöne und die Beſchränkung auf das diatoniſche Sy⸗ 
| ſtem in Dur und Moll hat allerdings Manches umgeän⸗ 
dert und eingeſchränkt; dennoch behauptet ſich der Cha— 
rakter auch hier noch als ein eingeborener. Dies beſtä⸗ 
| | 555 14 
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bildungskraft nun meine, das Eigenthümliche in den 
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tigt eine Reihe Thatſachen, die auf erkennbarem Grunde 
ruhen, wenn micht ſchon die Wahrheit feſt ſtünde, jegliches 
Ding des Lebens habe ſeine beſondere Bedeutung, wie ſein 
beſonderes Weſen. Daß wir hier, wie anderwärts, Vieles 
noch nicht vermögen zu durchſchauen, daß viele Künſtler 
ſo verfahren, als liege hier kein Weſentliches zur Berück⸗ 
ſichtigung vor, kann die Exiſtenz eines Charakteriſtiſchen 
nicht in Zweifel ſtellen. Ein gebildeter Muſiker wird 
nicht an dem Abſtand und der Höhe der Töne, ſondern 
an dem Charakter des Tonſtücks, falls der Componiſt 
ihn beſonnen bewahrt hat, die Tonart des Stücks er⸗ 
kennen. Gewiſſe Tonarten bleiben für gewiſſe Arten der 
Compoſition unbrauchbar, wie ein Paſtorale nicht in 
Des dur, ein heiteres Lied nicht in Es moll geſetzt wer— 
den kann. Wenn ein Inſtrument in einer andern Ton⸗ 
art geſpielt wird, welche nicht die ſeinige iſt, z. B. zu 
F dur eine B Clarinette, fo läßt ſich das Bedeckte 
des Tons durch alle Kunſt nicht beſeitigen. Nicht 
gleichgültig iſts, aus welchem Ton geſungen wird, und 
die oft angewendete Methode des Transponirens zerſtört 
nicht ſelten den urſprünglichen Sinn der Compoſition. 
Als jener Violoncelliſt, welcher aus Es dur ſpielen ſollte, 
wegen der leichteren Applicatur in D, fein Inſtrument 
nur höher ſtimmte und aus Y ſpielte, während das Or- 
cheſter im Charakter des es vortrug, war das Widerliche 
in der Colliſion zwiſchen dem hellen d und bedeckten es 
nicht zu läugnen. Mag immerhin die kunſtreiche Sän— 
gerin Catalani zu transponiren nicht Anſtand genommen 
haben und ſelbſt Pär für Garcia die Rollen des Don 
Juan und des Almaviva transponirt haben, dies alles 
liefert keinen Beweis der Gleichgültigkeit. Um die ein- 
fachſten Beiſpiele zu wählen, das bekannte Lied von Him- 
mel an Alexis verliert außer 4 dur all feine urſprüng⸗ 
liche innige Bedeutſamkeit, und Webers Jungfernchor 
würde in ZZ dur an Stellen des reinen Frohſinns einen 
fremdartigen Glanz erhalten. Das Charakteriſtiſche bes 
ſchränkt ſich alſo nicht auf die Höhe und Tiefe, beruht 
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auch nicht allein in der Verſchiedenheit des Dur und 
Moll, ſondern die Tonordnung, in welcher ſich Ton an 


Ton innerlich verbunden anſchließt, wird in jeder Ton— 
art zu einer andern und “ iſt in C dur ein anderes als 


in D dur. Mag immerhin das Inſtrument höher in 
Stimmung geſtellt werden, oder der Geſang tiefer ſin— 
ken, das in F dur geſetzte Stück tönt und endet in F dur. 
So entſcheidet hier nicht die abſolute Höhe der Töne, 
ſondern die relative, und die Elaſtieität des Tons hebt 
nicht das Verhältniß auf, welches ſich für den Ausdruck 
eben ſo entſcheidend geſtaltet, als die Zuſtände des In⸗ 
nern, deren Darſtellung durch entſprechende Zeichen be— 
wirkt wird. Man hat daher nicht mit Unrecht die cha⸗ 
rakteriſtiſche Wirkung und Bedeutung der Farben ver— 
glichen. Daß hierbei Zeit, Nationalität und individuelle 
Eigenthümlichkeit beſtimmend eingreifen, muß als noth— 
wendig vorausgeſetzt werden, ſobald wir jenen Lebens— 
formen einen weſentlichen Einfluß auf die Gefühls- und 
Denkweiſe zugeſtehen. Auch kann ſogar der Willkühr 
eine Wahl der Zeichen geſtattet werden, wenn die Ein— 
bildungskraft der Hörer einwilligend die Bedeutung ans 
erkennt. So aber hebt die Mehrdeutigkeit der Tonarten 
und deren mit der Zeit umgewandelte Bedeutung nicht 
die Annahme der urſprünglichen Charakteriſtik auf und 
es kann eine Tonart durch die Art ihrer Verwen— 
dung auch in verſchiedenartigen Werken Raum finden. 
Hummel ſchrieb ein Clavierconcert in 7 moll, allein der 
Charakter des ganzen Werks iſt auch H moll. Wer das 
gegen auch beim Naturgeſang des gemeinen Lebens das 
Kunſtvolle und mehr vorausſetzen möchte, als was eben 


in die Kehlen paßt, ſollte die höhere Würde der Kunſt 


nicht verkennen. 


ö 8 2 | 
Leicht wird der Charakter der Gattung unſerer Ton— 
arten, welche ſich als weiche und harte ſondern, erkannt. 
In dem Dur dienen die Verhältniſſe dem Ausdruck einer 
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bestimmten in ſich beſtehenden Seelenſtimmung, einer fi 0 | 
ſelbſt bewußten Kraft. Nicht allein den Frohſinn und 
den Muth, ſondern auch die Klage ſpricht dieſe Tonart 
aus, doch auch dieſe mit Beſtimmtheit und in feſter 
Haltung. Die Zeichnung eines genüglichen, genußvollen, 
eines thätigen, ſchaffenden Lebens kann nur ſie wählen, 
und ſo wird ſie zur Sprache der Fröhlichkeit, des zufrie— 
denen Sinns, des freien Muthes, der Befriedigung. Das 
Prächtige, Große, Erhabene findet in ihr ſeine Bezeich— 
nung. Die Molltonarten dagegen erſcheinen ſchwebend 
und unbeſtimmt; daher in ihnen die Darſtellung der ges 
ſpannten, zweifelhaften, unbefriedigenden Zuſtände gelingt. 
Der ſchwere Ernſt und die weiche Trauer, die Wehmuth 
und Sehnſucht wählen ſie; denn -fie athmen beengt und 
dringend rührend ans Gemüth und ſpannen es ab. Matt 
und düſter iſt ihre Farbe, wie ſich am deutlichſten da 
herausſtellt, wo ein Uebergang ins Dur wie in ein Licht⸗ 
reich eintritt, und damit die Befriedigung der verlangen— 
den Seele erreicht wird. Wenn nordiſche und aſiatiſche 
Völker auch in Molltönen ihre heiteren Lieder ſingen, 
fo beurkundet dies, wie manches Andere in Lebensge⸗ 
bräuchen, eine angeſtammte Eigenthümlichkeit der nicht 
freien Völker, welche das Selaviſche nirgends verleugnen, 
und deren Freude ſelbſt durch das Unſelbſtſtändige und 

Abhängige ihres beengten Lebens getrübt erſcheint, wie 
unbewußt die äußern Zuſtände unſrer geſammten Gefühls⸗ 
weiſe eine beſondere Stimmung ertheilen. Beim Schaffen 
eines Kunſtwerks wird der Meiſter immer die richtige 
Wahl und das Nothwendige treffen, oder er wird ver— 
mögen das Charakteriſtiſche ſo zu idealiſiren, daß es als 
ein Untergeordnetes nicht überwiegt, wie bei Mozart 
in der Symphonie aus @ moll, in welcher der Moll⸗ 
charakter gleichſam nur birchſchihmert. Verlangen wir 
mit Recht von dem Componiſten, daß er im Voraus ſich 
eines beſtimmten Gefühls klar bewußt geworden, ſo wird 
er nicht erſt eines mühſamen Nachſinnens bedürfen, ſon— 
dern ſein Gefühl ihm auch die Tonart unwillkührlich 


— 
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und mit ſicherer Treffkraft ergreifen laſſen. Oft wird 
die getroffene Wahl nicht geradehin zu tadeln ſeyn, wenn 
auch eine andere noch klarer oder beſtimmter die Aus- 
ſprache erreichen ließe; denn in allen dieſen ſind Stufen 
der Annäherung an das Wahre gegeben. Auch kommt 
dem genialen Künſtler zu, Manches zu wagen, und wol 
das Heterogenſcheinende zu verarbeiten und dem Zwecke 
brauchbar zu machen, wie dies vor allem Beethoven 


vermocht hat. Die Combinationen erfcheinen da als un- 


zählige, und in dem, was von einer Regel abzuweichen 
Runs ſcheinen möchte, haben wir vorzüglich darauf zu 
achten, wie die freie Behandlung des Genies dennoch 
mit dem Geſetz der Natur in keinem Widerſpruch ſtehe. 
Wir können dies in dem Beiſpiele jenes Seelengemäldes 
erkennen, welches Mozart in der eben genannten & moll 
Symphonie fo meiſterhaft aufgeſtellt hat und von wel— 
chem in der Folge noch einmal die Rede ſeyn wird. 
§. 28. 

Die Aufſtellung einer Charakteriſtik der einzelnen 
Tonarten hat aus leicht erkennbarem Grunde die größte 
Schwierigkeit, und das Aufgeſtellte wird nicht auf jedes 
vorhandene Werk ſtreng bezogen werden können, weil 
die Behandlungsweiſe als das Entſcheidende vor Allem 
in Rückſicht kommt und man darnach zu fragen hat, wie 
der Künſtler die Tonart melodiſch behandelte und auf 
deren Verwandtſchaft mit andern Tonarten einging. 
Man kann alſo zugeſtehen, daß eine theoretiſche Charak— 
teriſtik weder ausreicht, noch die freie Schöpfung jemals 
binden wird; doch vermag der Tondichter auch nicht die 
Natur und deren eigenthümliche Ausdrucksweiſe umzu- 
wandeln, vielmehr hat jeder willkührliche Misgriff ſich 
ſelbſt geſchadet, indem entweder die Wahrheit verletzt 
ward, oder man durch künſtliche Mittel zu erſetzen verſuch⸗ 
te, was die Natur in reineren und beſtimmteren Formen 
darbot. Hat der Künſtler zur Aufgabe Idealgefühle 
darzuſtellen, ſo kann er von dem Bedeutungsvollen ſich 
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nicht trennen. Wir ſind aber bei Feſtſtellung des Be⸗ 


ſonderen auf die Beobachtung zurückgewieſen, und müſſen, 
weil dieſe nie als abgeſchloſſen gelten kann, jeden von 
Andern aufgefaßten Charakterzug berückſichtigen, um 
durch Vergleichung mit vorhandenen Werken das Wahre 
herauszufinden, damit ſich ergebe, wie der Genius un⸗ 
gelehrt und in freiem Schaffen die Sprache des Men⸗ 
ſchenherzens vollkommen ſicher beſaß und in Anwendung 
brachte. Im Allgemeinen ergibt ſich, daß die Tonarten, 
deren Ordnung ſich durch Erhöhung der Töne, bezeich— 
net durch Kreuze, bildet, einen helleren, lebendigem Cha⸗ 


rakter behaupten, diejenigen aber, welche die Töne durch | 


Erniedrigung (durch 6 bezeichnet) gewinnen, bedeckt und 


minder frei erſcheinen, in welcher Eigenthümlichkeit ſich 


auch as und gis, es und dis, wenn auch nicht auf un⸗ 
ſeren Taſtinſtrumenten, 1 Ueberall aber muß 


vorausgeſetzt werden, daß jegliches Ding in fein Gegentheil, 


umgewandelt werden kann, und daher ſelbſt das urſprüng— 
lich Weiche in einer ron e oder gegentheiligen An- 
wendung zum Ausdruck eines Heftigen oder Formloſen 
dienen kann, wie im Moraliſchen Vieles in fein Gegen— 


theil umſchlägt. So iſt denn auch Vereinigung des. 


Contraſtirenden im Kunſtwerk nöthig, und es konnten 
ſich zum Beiſpiel in Ries Macht des Glaubens der 
flehende Frauenchor mit dem muthigen Männerchor und 
dem Trotz bietenden Chor der Ungläubigen, alſo die ent⸗ 
gegengeſetzten Gefühle in 4 moll vereinigen. 

Verfolgen wir nun die Tonarten in der Ordnung 
des Quintenzirkels, ſo ergibt ſich Folgendes: 

C dur iſt in unſrer Muſik die Grundlage aller weiteren 
Entwicklung, und ſpricht das Menſchliche im Gefühl rein 
und ſicher aus; daher wählt die Unſchuld, die in ſich ge— 
nügliche Einfalt, die reine Natürlichkeit, aber auch der ein— 
fache Ernſt, der beſtimmte Entſchluß, die Zuverſicht dieſe 
Tonart, die ſich deshalb außer Anderem ſowohl für kind— 
liche Lieder, als auch für den Choral und den Marſch des 
Kriegers eignet. Was nach Ausweichung in andere Tonar⸗ 


— 
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ten auf O dur zurückkehrt, findet da die vollkommene Beru⸗ 


higung in einem ſich ſelbſt genügenden Abſchluß. Man 


vergleiche den Schluß des Finale zum erſten Act des Don 
Juan mit den vorausgehenden mannichfachen Theilen die⸗ 
ſes kunſtreichen Meiſterſtücks, welches der äſthetiſchen Be⸗ 
urtheilung den reichſten Stoff darbietet. Vollendung ei⸗ 
nes lichtvollen Daſeyns zeichnete Haydn in der berühmten 
Stelle der Schöpfung: Und es ward Licht. In größerer 
rhythmiſcher Lebendigkeit ſpricht ſie den Lebensfrohſinn 
aus, wie in Beethovens Ouvertüre Op. 43 die Tonart 
nicht umgetauſcht werden kann. Es hat dieſe Tonart 
aber eine große Allgemeinheit, fo daß ſie von rückſicht⸗ 
loſen Componiſten zu Allem gewählt wird, und daher 
im Gebrauch abgenutzt, ja gemisbraucht ſcheint. Und 
doch iſt das friſche junge Leben, die reine Natur in ihr 
durch nichts Anderes zu erſetzen. Wie in idealer Größe 
die reine harmoniſche Form und einfache Klarheit ein 
Unendliches zu ergreifen vermag, hat Haydn in dem 


Weltenchor der Schöpfung: Die Himmel erzählen, er⸗ 


wieſen. In O moll vereint ſich die Reinheit und Sanft⸗ 
heit der Quinte g mit der Weichheit und intenſiven 
Beſchränkung der Terz, und es wird zum Ausdruck der 


Wehmuth, der Trauer, der Sehnſucht, der ſchmerzvollen 


Liebe, des Verlangens nach Troſt. So nahm Beethoven 
moll für das Reeitativ im Chriſtus am Oelberg: 
„Jehova, du mein Vater, o ſende Troſt und Kraft und 
Stärke mir.“ Aber auch dem Grabgeſang kann dieſe 
Tonart dienen. Man prüfe die Wirkung derſelben an 
C. Bergers Sonate Op. 7. Leicht gewinnt ſie einen pa⸗ 
thetiſchen Charakter. Gluck wählte ſie für das Duett in 
der Iphigenie auf Tauris: Et tu prétends encore, que 
tu m'aimes? Beethovens Sonate pathétique Op. 15 
voll ernſter, wenn auch ſtark bewegter Gefühle behält 
C moll auch im Allegro bei. a . 
G dur ſtellt ein Bild der Beruhigung auf und kann 


in ſeiner Durchſchaulichkeit, wenn der Künſtler das Eins 


fache nicht zu behandeln weiß, bis zum Bedeutungsloſen 


a 


ſinken. In dieſer Tonart aber ſpricht ſich die Innigkeit 
der Treue, der leidenſchaftloſen Liebe, die Ruhe der Bes 
trachtung und eine ſanfte Stimmung aus; einfache Anz 
muth iſt ihr Schmuck. Das ländliche Leben ſpiegelt ſich 
in ihr treulich ab, und man kann ihren Charakter oft 
idylliſch nennen. Doch eignet ſie auch zu jeder Art von 
leichtfertiger Demonſtration und ſelbſt für ironiſche Spiele 
und leicht gehaltenen Scherz. Man vergleiche in We⸗ 
bers Freiſchütz Kilians Arie: Schau der Herr mich an 
als König. Man hält fie für allzu gewöhnlich und wol 
gar für gemein. Der charakteriſirende Künſtler wird, wie 
Mozart es im Don Juan gethan, ſie in der Zeichnung 
unbefangener Fröhlichkeit (in Zerlinens und Maſettos 
Geſang: Giovinette) oder in halbkomiſcher Darſtellung 
(in Don Juan und Leporello's Duett Eh via, buffone) 

ausdrucksvoll behandeln. Unter den beiden nächſten Ver⸗ 
wandtſchaften D und C neigt G dur mehr zu C hin, 
weil es darin größere Fülle und vollſtändigen Abſchluß 
gewinnt. G moll kann nicht geradehin nach Schubert 
durch Misvergnügen, Groll und Unluſt bezeichnet wers 
den. In dieſer Tonart einigt ſich Wehmuth und Freude, 
Schwermuth und Heiterkeit; ſo ſtellt ſie die Grazie, auf 
deren Blick ein Zug Schwermuth ruht, das Erhabene 
in romantiſcher Färbung, das Tragiſchſentimentale dar. 
Die Behandlung kann dies alles auch bis zum Ausdruck 
des Misvergnügens und der Unluſt erhöhen, indem das 
eine beſchränkende Element überwiegt. Wem ſchwebt 
bei dieſem Tone nicht als Ideal Mozarts Symphonie, 
die ich in gewiſſer Hinſicht mit Goethes Iphigenia ver— 
gleichen möchte, vor? Liegt in ihr Leidenſchaftliches aus— 
geprägt, ſo beſteht es noch in der reinſten Beſonnenheit, 
erſcheint nicht abentheuerlich, nicht ausſchweifend; das 
Erhabene hält es aufrecht, und Schönheit verklärt es zu 
dem liebenswürdigſten Weſen. Das Ganze aber durch» 
dringt ein geheimer Schmerz, ſelbſt wo die Gefühle le— 
bendige Regung und helleren Schwung gewinnen, um— 
zieht ſie ein Duft der Wehmuth. Zu dieſem Allen hat 
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ber; Meiſter die u mit unnachahmlicher Kunſt be⸗ 
handelt. In der Menuett geht der Ausdruck ſogar ins 
Furchtbare über. Andere Zwecke werden freilich auch 
auf Troſt in Leiden hinführen, Andere die Wonne in 
Thränen bezeichnen; was Alles dieſe Tonart in ſich 
trägt. In Schuberts Lied der Wanderer an den Mond 
Op. 80, worin innige Sehnſucht laut wird, wirkt der 
Uebergang bei den Worten: Du aber wanderſt auf und 
ab, in Dur höchſt ergreifend. 

D dur nimt das Prächtige und Große in ſich auf 
und in ſeiner Helle tönt der Triumph, das Halleluja, 
und ruft zur Freude und zum Jubel auf. Spontini 
wählt nach ſeinem individuellen Kunſtcharakter vorzugs⸗ 
weiſe dieſe Tonart. Märſche, Feſtgeſänge, jubelnde 
Chöre werden in ihr geſchrieben. So Händels Halleluja 
im zweiten Theile des Meſſias. In Beethovens zwei⸗ 
ter Meſſe Op. 125 wirkt im Gloria der Uebergang aus 
Es dur nach einer enharmoniſchen Verwechſelung in 
D dur für die Worte pater omnipotens wie ein Baus 


* berſchlag. Zauberiſche Lichthelle ſchwebt durch die Ton— 


art über deſſelben Meiſters zweiter Symphonie, um die 
reichſte Summe innerer Begebenheiten zur Anſchauung 
zu bringen. Frommen Jubel tönt Haydns Chor in der 
Schöpfung: Stimmt an die Saiten, als jauchzte wirklich 
Himmel und Erde. In leichter Bewegung ſtimmt D dur 
zur aufgeregten Luſtigkeit, in ruhiger Bewegung zu dem 
männlich klaren Blick aufs Leben. Für dieſes Alles 
bildet D moll einen Contraſt, indem dieſe Tonart ein 
von Schwermuth niedergedrücktes Gefühl, die Klage der 
beengten, aber nicht kraftloſen Bruſt ausſpricht, zugleich 
aber auch den heftigen, herzzerſchneidenden Schmerz be— 


handelt. So im Anfang und Schluß des Duetts im 


Don Juan: Fuggi, crudele (Grauſamer, weiche). Mit 
Unrecht hat man Mozart getadelt, daß er für der Köni— 
gin Arie in der Zauberflöte: Der Hölle Rache kocht in 
meinem Herzen, mit einem Misgriff D moll gewählt 
habe. Einmal ſpricht ſich im Anfang und am Ende 
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wirklich nur das tief verletzte, ganz zerknirſchte Herz aus, 
und dann führt der baldige Uebergang in Z dur zur Be⸗ 
ruhigung, die aber nicht andauern kann. 

A dur ift der Ton des Vertrauens und der Hoff— 
nung, eines der Liebe ſich freuenden Herzens und der 
unbefangenen Heiterkeit. An Innigkeit überwiegt dieſe 
Tonart alle anderen, wenn weder Leidenſchaftlichkeit die 
ruhige Hingabe ſtört, noch eine ſchmerzliche Sehnſucht 


die Reinheit des Glücks trübt. In Mozarts Don Juan 


ſpricht im Duett: Reich mir die Hand u. ſ. w. die Ton⸗ 
art die innigſte Zärtlichkeit aus; daß ſie erheuchelt iſt, 
kommt nicht in Frage. Weber ſchrieb das erſte Duett 
im zweiten Act des Freiſchütz in A dur; denn es verei⸗ 
nen ſich da eine unverwüſtliche Zuverſicht auf das Ge⸗ 
lingen (Annchen) mit der Innigkeit (Agathe), die ſich 
für Momente freuen mag, aber bald in bange Beklem— 
mung (Ges moll) übergeht. In wahrhaft himmliſcher 
Freude ſchauen die Engel in Haydns Schöpfung auf die 
blühende herrlich glänzende Natur. Was hier mit ſiche⸗ 
rer Beſtimmtheit tönt, wie in 4 moll zur ſchwächeren 
Hingebung, aber auch zur zagenden Weichheit. So hat 
dieſe Tonart einen mehr weiblichen Charakter, der über— 
all nur Hingebung verräth, in der Heiterkeit ſich an⸗ 
ſchmiegt und in dem Schmerze nicht widerſtrebt, noch 
auch troſtlos verzagt. Das Gefühl der Buße kann kein 
mehr entſprechendes Organ finden, wie dies Beethoven 
in ſeinem Bußlied: An dir allein hab' ich geſündigt, 
gezeigt. Die dankvolle Ergebung an Gottes Vaterliebe, 
die alle Thränen trocknet, ſpricht Paulus und der Chor 
in Mendelsſohns Oratorium No. 20 aus. Wie aber 
mag der furchtbare Chor der Ungläubigen bei Ries am 
Schluſſe des erſten Theils der Macht des Glaubens in 
A moll ſingen? Es iſt ein Bild entſtellter Rohheit, die 
ür den Frevel alle Kraft aufbietet und dem Zarten durch 
Misbrauch Hohn ſpricht, eine Grauſen erregende Ironie. 

E dur, eine der hellſten, ſtärkſten Farben, vielleicht 
vergleichbar mit brennendem Gelb, dient der lachenden 
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{ Freude, dem lebensfroͤhen Jubel; indem es auch das 


Prächtige in ſich aufnimmt, bezeichnet es das Feierliche 
in höchſter Potenz, wie in Mozarts Geſang: In dieſen 
heil'gen Hallen. Man hat dieſe Wahl der Tonart zum 
Beweiſe aufgeführt, wie auch heterogene Mittel von 
dem Meiſter willkührlich benutzt werden könnten. Hier 
irrte man nach dem gewöhnlichen, aber falſchen Vortrag 
der Arie, in der man ihr innige Zartheit verleiht. Sie 
ſpricht vielmehr das feierlich Erhabene in ſeiner von 
allem Irdiſchen entbundenen triumphirenden Sphäre aus. 
Die Melodie und die Tiefe gibt den Ausdruck der Würde, 
und zwar der prieſterlichen Würde, allein die Tonart 
ſtellt auf die höchſte Höhe. Man denke einen Prieſter 
im Prachtſchmuck. Daher muß die Arie mit Feuer und 
Erhebung geſungen werden. In ſentimentaler Form 
wirkt dieſe Tonart entſcheidend bei Spohr in Jeſſonda, 
Nedori's Geſang: Daß mich Glück mit Roſen kröne 
u. ſ. w. Zum ſchmerzvollen Gefühl, zur verſinkenden 
Trauer erſcheint ſie untauglich; denn ihr ganzes Weſen 
iſt offen und frei und daher auch für Andacht und Fröm— 
migkeit nur anwendbar, wo die Freude in Gott leben— 
dig geworden iſt, ber das Herz vertrauensvoll dem 
Ewigen ſich hingibt. So in Spohrs Oratorium, des 
Heilands letzte Stunden, in dem Terzett: Jeſus, himm⸗ 
liſche Liebe, und im Chor: Wir ſinken in den Staub, 
wo der demuthsvolle Blick doch freudig gen Himmel 
ſchaut. Dagegen kann der heftige Affeet des Schreckens 
oder des Abſcheus auch in dieſer Tonart, wenn die Be— 
handlung der Melodie das ihrige leiſtet, Kraft und Feuer 
gewinnen, wie dies Spontini im Finale des zweiten Acts 
der Veſtalin erprobt hat. E moll dagegen bildet einen 
Gegenſatz von C dur, zu dem es übergeht, um vollkom— 
men zu befriedigen. Es ſpricht immer ein bedingtes Le— 
ben, den Unbeſtand der Dinge, die Klage des Mitge— 


| fühls aus; doch blickt bei dieſem allen nicht ſehnendes 


Verlangen hindurch. 
Beiden gleich iſt Kan ſtarker Färbung in Dur, an 
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Innerlichkeit in Moll. In Dur dient es der heftigen 
Leidenſchaft, und drückt ein trotziges, feiner Kraft ges 
wiſſes Selbſtgefühl aus; in Moll iſt es ruhige Erwar⸗ 
tung und Ergebung. Das Angreifende beider Tonarten 
hat die Erfahrung gelehrt. Von einem Violoneelliſt 
Hoffmann in Dresden erzählt man, daß er durch ein 
Spiel in NH moll ſtets krank wurde. So ſehr nimt dieſe 
weichſte Tonart die ganze Seele ein und kann fie zer— 
knirſchen. Für N moll und dur möge als Beiſpiel ab» 
wechſelnder Form das Quartett für Pianoforte von Men⸗ 
delsſohn Bartholdy Op. 5 genannt werden; für H moll 
Beethovens Agnus dei in der zweiten Meſſe Op. 125 
ein Geſang der zarteſten Frömmigkeit. In langſamer 
Bewegung eignet dieſe Tonart vorzüglich für Todtenges 
ſänge. Umgeſetzt in die Unnatur gewährt dieſe Tonart 
im ironiſchen Hohn auch Töne der Hölle. So in We⸗ 
bers Freiſchütz Caſpars teufliſches Lied, mit dem er, allem 
Heiligen ſpottend, Max den Trank reicht. Ries ſchrieb 
den dreifachen Chor feines Siegs des Glaubens in H moll, 
in welchem, den Gläubigen gegenüber, eine Schaar frecher 
Ungläubigen der Gottheit Hohn ſpricht. 

Fis und Ges dur, welche ſich nur dadurch unter— 
ſcheiden, daß durch e Beziehung und Entwicklung 
Fis dur heller lautet, hat einen triumphirenden Charakter 
und drückt feierlichen Muth und den wohlthuenden Ge— 
nuß errungener Ruhe aus; doch wird auch möglich ſeyn 
eine noch trotzende, auf eigene Kraft ſtolzirende Leiden— 
ſchaft damit zu bezeichnen. Fürs oder Ges moll wurde mit 
Recht ein ernſter finſtrer Ton genannt, in welchem der 
tobende Schmerz, die herbe Unluſt, der Mismuth, bitterer 
Ernſt und auch der Groll ſpricht. Er läßt nach Auflöſung 
der Pein verlangen, die entweder im ruhigen 4 dur oder 
im kräftigen D dur erreicht wird. Man vergleiche den Ein— 
tritt des Fis moll in Don Juans Lied Del vieni a la 
fenestra. Was in dieſer Tonart geſchaffen werden kann, 
hat Duſſek in feiner Elegie harmonique auf den Tod 
des Prinzen Ludwig Ferdinand von Preußen gezeigt. 
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Wehmuth verſchmilzt da mit dem bitterſten Schmerz und 
die Klage wird zur heftigſten der Sehnſucht Luft ma— 
chenden Seelenerſchütterung, bis ſie ermattet niederſinkt 
und mit dem letzten Hauche noch ſtöhnt. Ries hat in 
ſeiner Macht des Glaubens der Alt-Arie im zweiten Theil 
Nr. 14 die Tonart fis moll gegeben, und verkennen würden 
wir den Charakter gänzlich, wenn wir das Aufgeregte in 
dem Gemüth, welches hier die Frechen mit dem nachdrück⸗ 
lichſten Ernſte vor Frevel nochmals warnt, überſähen. 
Cis (Des) dur eignet ſich nicht für das Scherzhafte, 
doch eher für das Excentriſche, und miſcht das Leidvolle 
und Freudvolle in erhöhten Graden. Allein auch einen 
pathetiſchen Schritt kann Des dur annehmen und dann 
ein Gefühl des Selbſtvertrauens und der keck vorfchreis 
tenden Gravität in ſich faſſen. Es eignet ſich für Dar⸗ 
ſtellung der hohen Schönheit, des Prächtigen, des Glanz— 
vollen und trägt eine große Fülle in ſich. Nicht min⸗ 
der aber kann das Leidvolle überwiegen, ohne jedoch das 
Kräftige vermiſſen zu laſſen, ſey es ein Vertrauen auf 
eigene Hülfe, oder auf Beiſtand von Oben. So beginnt 
das Lied von Schubert: Der Wanderer, und ſchreitet 
Haus dem Bewußtſeyn des Lebens zu dem drückenden Ges 
fühl der Beſchränkung (Cis moll) fort. Das männliche 
Auge ſchämt ſich der Thräne nicht. Spohr hat in des 
Heilands letzten Stunden den Kanon: In feiner Todes- 
noth dich zu ihm wende, in Des dur geſetzt und charak— 
teriſtiſch wirkt dieſe Tonart, indem fie die Todesſtunde 
zu einer feierlichen macht; denn nicht weicher Jammer 
durchdringt in dieſen Augenblicken die Gemüther der 
Jünger, ſondern nur mit heiliger Erhebung können ſie 
dem Erlöſer- eine ſanfte Todesſtunde erflehen. In 
Löwes Siebenſchläfern verleiht die Tonart dem Ge— 
ſang der Sieben mit dem ſie zum zweiten Male 
einſchlafen, eine feierliche heilige Bedeutung. Ces 
Des) moll wird die Wehmuth, die ſeufzende Sehnſucht, 
| die Klage eigener Schuld, aber auch die Innigkeit 
des Mitgefühls wählen. Beethoven ſchrieb die Fan⸗ 
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taſie Op. 27. 2 in dieſer Tonart und ſowohl das Adagio 
als auch das Preſto gehört zu dem Ausdrucksvollſten, 
was je für das Clavier geſchrieben wurde und jeglichen 
Hörer inniglich bewegt und mit ſich emporhebt. Bierey 
hat dem Adagio den Text eines Kyrie eleison unter- 
gelegt, aber, wol nur der Inſtrumente willen, die Tonart 
mit c moll vertauſcht. Man vergleiche nun bei Clavier⸗ 
begleitung den verſchiedenen Effeet beider Arten. 

As dur iſt die Tonart, bei welcher die Seele für 
ein Ueberirdiſches aufgeht, und Ahndungen eines Jen— 
ſeits oder einer höheren Beglückung faßt. Daher ſchwebt 
ſie über den Gräbern, wie in Neukomms Kanon im Oſter⸗ 
morgen, zeichnet den frommen, Frieden Gottes athmenden 
Sinn und erhebt zur Unendlichkeit eines ſeligen Gefühls, 
Jeſſonda klagt in Spohrs Oper über die Trennung von 
den Geliebten in @ moll, fie geht zu dem Gefühl, wel— 
ches „des Herzens Schwingen zu des Friedens goldnem 
Land erhebt,“ in @ dur über; da verklärt ihr Gedanke 
ſich in der Ahndung ewiger Seligkeit: „bald bin ich 
ein Geiſt geworden“ in as. Das Duett: Schönes Mäd⸗ 
chen u. ſ. w. konnte nur in der Tonart as gegeben wers 
den. Nimmt man die Töne an ſich, ſo könnte man 
die Gedanken an irdiſche Freude und Befreiung unters 
legen; die Tonart aber erweckt eine Ahndung der Un— 
endlichkeit, welche über der Erde weilt, und in dem 

„dahin, dahin laß uns fliehn“ denkt Niemand an Eu⸗ 
ropa „ fondern an ein Paradies beglückter Liebe. Es 
kann aber die bedeutungsvolle Sehnſucht auch eine dunk— 
lere Farbe annehmen oder mit Schwermuth wechſeln; 
daher der Uebergang aus oder in 77 moll als zu der 
dunkeln Schwermuth, oder in Des dur zu der ernſten 
Trauer. Milder Troſt ſpricht im Adagio der Sonate 
pathétique von Beethoven Op. 15, unendliche Befelis . 
gung der gleichſam verſchwebenden Seele im Adagio der 
erſten Sonate Op. 10, welches Vierey recht geſchickt in 
ein Agnus dei verwandelt hat. Als Muſter nennen 
wir auch das Benedictus in Häſers Requiem * 54. 
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Als Gies dur, deffen ganze Kraft durch die Tempe⸗ 
ratur weſentlich gemindert wird, indem die Erhöhung 
um das Komma oder die Dieſis dem As, die Erniedri— 
gung dem Ges abgeht, verändert die Tonart auch den 
Charakter. Beethoven läßt im Fidelio dem Rocca in 
Ges dur den Befehl ertheilen, den Gefangenen zu ermor— 
den und Pizarro mit verruchtem Sinne ſelbſt nach dem 
Dolche greifen. Die Schwierigkeit der Ausführung (nach 
der Vorzeichnung von acht Kreuzen) hindert die Anwen— 
dung für ein ganzes Tonſtück. 

Gs oder As moll nannte Schubart einen Grießgram 
und theilte ihm die Jammerklage zu, die im Doppelkreuz 
ſeufzt. Auch dieſe Tonart meiſt nur in einzelnen Zeich— 
nungen gefunden, drückt dann das Gefühl eines müh— 
ſelig beladenen, bedrückten Herzens aus. Beethoven 
ſchrieb in ihr den preiswürdigen Todtenmarſch auf den 
Tod des Eros in der Sonate Op. 26. 

Es dur vereinigt einen ſehr mannichfaltigen Aus- 
druck in ſich und kann die vieldeutigſte Tonart heißen. 
Bald ſpricht ſie das feierlich Ernſte aus; bald erſcheint 
ſie in glanzvoller Farbe geeignet für den kräftigen Auf— 
ruf und die Ermuthigung, wie in Spohrs Duett des 
Dandau und Nadori in der Jeſſonda: Aus dieſes Tem- 
pels heil'gen Mauern u. ſ. w., und in Kriegsmärſchen; 
bald aber zeichnet ſie auch die begeiſterte Liebe, wie in 
Mozarts: Dies Bildniß iſt bezaubernd ſchön, und das 
kräftige, Gewinnung ahndende Verlangen der Liebe, wie 
in Reichardts ſchöner Compoſition des Goetheſchen Lieds: 
Was zieht mir das Herz fo u. ſ. w.; bald dient fie der 
Andacht und dem gläubigen Vertrauen, wie in dem 
Chorale: Wer nur den lieben Gott läßt walten u. ſ. w. 
von Schicht. Es würde die Seelenſtimmung verkennen 
heißen, wenn man Mozart tadelte, weil er Donna Elvira 
im Terzett Ah chi me dice mai (Ach wer wird mir 
nun ſagen) in Es beginnen läßt. In Elviras Herzen 
tobt nicht das Rachgefühl, welches Donna Anna beim 
Anblick des ermordeten Vaters durchglüht, ſondern ſie 
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eilt dem Geliebten, der ſich ihr treulos entzog, den ſie 
aber noch liebt und erſehnt, nach, und bauend auf das 
Recht der Liebe, iſt ſie der Genugthuung gewiß. Wenn 
wir E dur vergleichen, können wir dieſes eine weibliche, 
Es dur eine männliche Tonart nennen. Das Charak⸗ 
teriſtiſche ſteigert die Eigenthümlichkeit der Blasinſtru⸗ 
mente, indem z. B. Hörner in Es heller klingen als 
in D. Als Dis dur, in welcher Tonart kein Tonſtück 
geſchrieben wird, wirken einzelne Accorde unſerem Ohr 
wol wenig berſchen von Es dur. 

Es moll oder Dis moll hat man zwar eine gräß⸗ 
liche Tonart genannt und derſelben die Gefühle der Ban⸗ 
gigkeit, der hinbrütenden Verzweiflung, der ſchwärzeſten 
Schwermuth zugetheilt, oder, wie Quanz es that (in 
ſ. Anweiſung zur Flöte XIV, 6) zum Ausdruck trauri⸗ 
ger Affeete als die geeignetſte bezeichnet; und es mangelt 
hierzu der Beweis in Beiſpielen ganzer Compoſitionen; 
was jedoch der einzelne Accord vermag und wie er 
Schauer des Heiligen in die Seele ſenkt, hat Beethoven 
durch den Anfang ſeines Chriſtus am Oelberge gezeigt. 
Als Dis moll mag die Zeichnung ſchärfer und der 
Ausdruck greller hervortreten, in wiefern ais und b, ges 
und fis fich unterfcheiden. 

B dur, eine offene helle Tonart, dient zur Aus⸗ 
ſprache heiterer Gefühle, der zuverſichtlichen Hoffnung, 
dem glaubensvollen Aufblick, und vermag die ruhige Be⸗ 
trachtung zu beleben. Dieſe Belebung kann durch Nhyth⸗ 
mus und Melodie ſo geſteigert werden, daß auch fröh— 
licher Jubel einer ausgelaſſenen Freude und einer muth⸗ 
vollen Kraft darin ſich darſtellt. In Haydns Frühling 
würde keine Tonart die herzliche Freude in dem Dank— 
gebet: Ewiger, mächtiger, gütiger Gott! ſo treu und 
wahr haben ausſprechen laſſen. Jene vertrauungsvolle 
Hoffnung und innige Zufriedenheit zu bezeichnen wählte 
Romberg in der Glocke dieſe Tonart für das Quartett: 
Und der Vater mit frohem Blick u. ſ. w. Mozart hat 
im Don Juan dieſe Tonart mit tiefer Einſicht in den 


Charakter derſelben ſechsmal gewählt, einmal in Elviras 
zutraulicher Warnung Non ti fidar und der Anna und 
des Ottavio mitleidsvoller Erwiederung Cielli! che 
aspetto nobile; dann für entgegengeſetzte Gefühle des 
weinberauſchten Jubels in Don Juan's Fin c'han dal 
vino (Treibt der Champagner); in dem zwiſchen die 
Fröhlichkeit der Landleute und die frivole Lüſternheit des 
Don Juan, wie ein Centralpunct, eintretenden Terzett, 
einem Meiſterſtück muſikaliſcher Kunſt, in welchem Anna 
mit Ottavio feſt vertrauend ſich dem Himmel zuwendet: 
Protegga il giusto cielo, Elvira nicht, wie man meint, 
erbittert um Rache ſchreit, vielmehr dem Himmel den 
Schmerz anheimgibt, den ſie gern mit dem noch in ihr 
waltenden Gefühl der Liebe vertauſchen möchte; in Ot⸗ 
tavios Arie il mio tesoro in tanto, in welcher ſich die 
muthvolle Theilnahme an der Entlarvung des Frevlers 
Don Juan mit der Zuverſicht des Gelingens verbindet 
und die treuſte Freundſchaft ihren Triumph feiert; und 
endlich in dem Terzett des Finale, wo Elvira heraneilt 
den am Rande des Untergangs ſtehenden Don Juan zu 
warnen und ſein Vergehen ihm zu verzeihen, Leporello 

durch das edle Gefühl der hier groß erſcheinenden Freun⸗ 

din ſelbſt hingeriſſen von ſeinem treuloſen Herrn mit 
Thränen (wobei 1 moll eintritt) ſich abwendet, dagegen 
Don Juan den innern Feind durch ironiſchen Trotz und 
eine nur affectirte Kälte zu beſchwichtigen ſucht, welche 
dreifache Seelenregung nur eine Meiſterhand zu einer 
Einheit zu verbinden vermochte. Wie weitumfaſſend 
das Gebiet dieſer Tonart ſey, läßt ſich bald aus der 
großen Zahl der ihr zufallenden Producte abnehmen. 
Auch dem 5 moll hat man oftmals eine zu ſpecielle 
Bedeutung zugeſprochen. In ihr liegt ein trübes, ja 
finſteres Gefühl, nicht des reinen Schmerzes, welcher 
Thränen vergießt, ſondern des mit Unmuth und jener 
Art von Misvergnügen verbundenen, welche mit Gott 
und aller Welt murrt und mit ſich ſelbſt im Streite 
liegt. Es kann ein heftiger Seelenſchmerz darin gemalt 
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werden, wie in Glucks Iphigenia auf Tauris da, wo 
Oreſtes die Schickſale der Seinigen berichtet und endlich 
die Mutter als Mörderin nennt, dieſe Tonart mit kennt⸗ 
licher Seelenwahrheit eintritt; doch iſt meiſtens etwas 
beigemiſcht, was den Mangel des innern Friedens und 
ein Zerfallen in ſich ſelbſt beurkundet. Daher haben 
Künſtler ſie zur Bezeichnung des ironiſchen Hohns der 
boshaften Intrigue, der frivolen Ironie gewählt und 
Mephiſtopheles Gefühle darin dargeſtellt. | 

F dur malt Frieden und Freude in vielfacher Form 
bald als leichten Scherz und gutmüthige Poſſe (Mozarts 
Arie: Keine Ruh bei Tag und Nacht), bald als Find» 
liche Fröhlichkeit (in Kinderliedern von Diabelli, der 
Mädchenchor in Haydns Winter: Knurre, ſchnurre Räd— 
chen), bald in der Zufriedenheit mit der Welt (Mo— 
zarts Lied: Ridente la calma) oder in der Ruhe eines 
genüglichen Lebens (Mehrere Rondo von Haydn), oder 
in der Innigkeit befriedigender, tröſtender Liebe (Beet— 
hovens Lied: Kleine Blumen, kleine Blätter. In Spohrs 
Fauſt: Folg' dem Freunde mit Verlangen. In idealer 
Beziehung Ries Arie im Sieg des Glaubens: Dir am 
Buſen will ich liegen). Rombergs Glocke des Friedens 
konnte nur in F dur verhallen. Nach dem Bangen vor 
einem fürchterlichen Ausgange eint in Beethovens Fi— 
delio Alles ſich am Schluſſe zur milden Beruhigung und 
zum tröſtenden Frieden: gleich einem Dankgebet erſcheint 
der Geſang: O Gott! o welch' ein Augenblick. Man 
vergleiche aus Beethovens Symphonieen die hieher ge— 
hörenden Stücke der Paſtorale und das Andante der erſten 
Symphonie aus C. F moll iſt dagegen eine ſchauerliche 
Tonart zum Ausdruck ſchwermuthsvoller Gefühle, der 
Trauer und des tiefen Leidens, aber auch der Bangigkeit 
(Rombergs Glocke: Von dem Dome ſchwer und bang), 
des Schauders und der qualvollen Trauer. Man hat 
mit Recht den Eingang zum zweiten Act in Beethovens 
Fidelio, welcher die Seelenlage der in dem dumpfen Ker⸗ 
ker ſchmachtenden Gefangenen treffend bezeichnet, als 


— 
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Beiſpiel genannt und auf die Eigenthümlichkeit hinge⸗ 
deutet, mit der wir aus F moll in die reine Dominante 
C bur wie aus dem Dunkel in eine Lichthelle übertre— 
ten, welche die Verklärung alles Schmerzes im Leben 
und jenſeits ahnden läßt. Beethoven faßte in der Com— 
poſition zu Egmont Klärchens Liebe und Schickſal in 
der vollſten und klarſten Bedeutung auf. Egmont iſt 
ein Held der Freiheit, aber ein romantiſcher Held, ein 
Schwärmer in der Liebe. Dieſe Liebe, von Egmont auf 
der Höhe einer Heldenſeele ergriffen, von Klärchen mit 


dem emporſchauenden Blick der Verehrung erfaßt, vermag 


nicht im Irdiſchen auszudauern und kann ihre Verklä— 
rung nur in dem willig übernommenen Tode finden. 
Schwermuth ruht auf beiden Gemüthern, wie dies Beet— 
hoven in der Ouvertüre in F moll erfaßt, und auf As 
dur und Des dur eingehend das düſtre Dunkel in Klars 
heit einer überirdiſchen Beſeligung erhellt hat. Der 
Schluß der Ouvertüre ſteht in unmittelbarem Bezug auf 
das nun folgende Stück, welches eine vielbewegte Scene 
eröffnet, daher in F dur. In F moll ſchrieb Ries die 
Einleitung zum zweiten Theil vom Sieg des Glaubens, 
um den grauſen Zuſtand zu ſchildern, in welchen den 
Menſchen roher Starr ſinn und ein auf die eigene Kraft 
allein bauender Stolz verſetzen. Der Geſang des Simeon 
in Mehuls Joſeph iſt ein Eumenidengeſang, in welchem 
die Verzweiflung des Gewiſſens tobt. 

Dieſe einzelnen Beobachtungen erweiſen ihre Rich— 
tigkeit bei Beurtheilung mehrtheiliger Werke. Beetho— 
ven hat in dem Liederkreis an die ferne Geliebte ſeine 
meiſterliche Einſicht und ſichere Treffkraft erwieſen. Das 


Ganze begiunt mit der Ausſprache des Verlangens nach 


der Fernen, in welcher ſich leiſe Klage der Sehnſucht 
mit der Zuverſicht durch Raum und Zeit hindurchzu— 


dringen eint. Es dur, ausweichend in die Dominante. 


Wünſche, die in dem Gedanken ſchon beglücken, leben 
auf, der Geliebte träumt ſich in die beſeligende Nähe, 
und folgt dem Zuge. @ dur mit der Dominante wech⸗ 
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ſelnd. Da ruft er die Lüfte und das Bächlein an, die 
Geliebte zu grüßen und ihr die Klage zuzubringen, und 
begeiſtert ſieht er die Geſendeten dort, wo er ſelbſt zu 
ſeyn erſehnt. Der Ton des Innigen, Herzigen liegt in 
As dur. Der erwachende Mai weckt die liebende Natur 
und die Weſen ſind glücklich in Liebe. Ein freudiges 
Bild ſtellt C dur dar. Aber ihm bleibt nur der Thrä— 
ne Gewinn ( moll), doch auch die Ausſprache des 
Herzens und die Tröſtung, daß Liebe alle Ferne über⸗ 
winde. Is dur. So kehrt das Gefühl auf den An⸗ 
fangspunct zurück und ein Ganzes rundet ſich zu einem 
Bilde des Hinblicks in die Ferne. Sowohl für genauere 
Feſtſtellung der charakteriſtiſchen Eigenthümlichkeit der 
Tonarten, als auch bei Behandlung von poetiſchen Un⸗ 
terlagen für die Beurtheilung der Art und Richtigkeit 
der Auffaſſung möchte es nicht unwichtig ſeyn zu prüfen, 
wie mehrere Componiſten denſelben Text durch die Wahl 
der Tonart behandelt haben, indem nicht immer die Ver- 
ſchiedenheit als ein Fehler betrachtet werden darf. Um 
nur eines Beiſpiels zu gedenken, Schicht und Spohr 
haben im Ende des Gerechten und in des Heilands letz⸗ 
ten Stunden, und daher zu Petrus Arie denſelben Text 
bearbeitet, in beiden Compoſitionen iſt durch Melodie 
und Rhythmus ein und daſſelbe Reuegefühl ausgeſpro⸗ 
chen, dennoch kündigt die Tonart Es dur einen andern 
Petrus bei Spohr als 4 moll bei Schicht an, das heißt 
Jeder der Künſtler hat ſich den Charakter und die 
Seelenſtimmung des Petrus anders gedacht, ohne gegen 
die Wahrheit zu fehlen, Schicht in niedergebeugter Zer⸗ 
knirſchung ohne Faſſung, Spohr in männlichem Schmerz 
der Selbſtanklage nicht ohne Zartheit und Wärme. 


| 8. 29. | 
Dieſe der charakteriſtiſchen Darſtellung dienenden 
Ausdrucksweiſen find Formen, in welchen der Inhalt 
der Gefühle zur Erſcheinung kommt, ſo daß ein und 
daſſelbe Gefühl durch hinzutretende Beziehungen und Be⸗ 


erde 


dingniſſe verſchieden geſtaltet hervortritt, und Eins mit 
dem Andern verſchmilzt, wie wir auch im Leben eine 
ſchwermüthige Freude, einen verzweiflungsvollen und wie⸗ 
der muthvollen Schmerz, einen bittern oder milden 
Ernſt beſitzen. Dieſe Formen aber verbindet eine nähere 
oder ferne Verwandtſchaft, und ſie können in der nähern 
nicht ſelten ſo wechſeln, daß die Verſchiedenheit des Aus⸗ 
drucks unmerklich wird. Doch kann ſelbſt die Folge und 
Verbindung den Charakter umwandeln, und welche Ton⸗ 
art ſonſt dem hellen Jubel diente, zum Ausdruck des 
leichten Frohſinns, und was die finſtere Nacht der Schwer- 
muth in ſich aufnahm, anderwärts auch für die leiſe 
Klage paſſend ſeyn. So bleibt die Anwendung der Ton⸗ 
arten auch hierbei oft der Modulation anheim gegeben. 
Es kommt hinzu, daß in den Seelenſtimmungen nicht ein 
durch pſychologiſche Begriffe ſcharf geſondertes Ganzes 
neben einander beſteht, ſondern das Einzelne ſich dyna- 
miſch durchdringt und ungetrennt wirkt, wenn wir auch 
gewohnt ſind, nur einzelne hervortretende Seiten aufzu⸗ 
faſſen. Hat das Gefühl einen geringeren Umfang und 
| geſchloſſene Einheit, ſo reichen die erſten Verwandtſchaf⸗ 
ten der Tonarten hin, um es vollſtändig auszudrücken, 
wie in einem Volksliede. Allein auf höhsrer Stufe der 
Kunſtdarſtellung tritt die Bedingung hervor, alles Cha⸗ 
rakteriſtiſche müſſe zugleich ein Schönes ſeyn und mithin 
ſowohl ein Mannichfaltiges in ſich aufnehmen als auch 
in freier Darſtellung ſich bewegen. Nicht hinreichen 
kann da nur Wahrheit zu erzielen, oder den Fröhlichen 
aufjauchzen, den Schmerzerfüllten klagen zu laſſen. Des 
Künſtlers Hand bewährt ſich aber darin, daß er in Fort⸗ 
ſchreitung zu näheren und entfernteren Verwandtſchaften 
den Reichthum vorhandener Mittel weiſe henutzt, um 
einen Totaleindruck zu erreichen. Man⸗ hat daher auch 
nicht bei jedem Wechſel der einzelnen Tonarten eine grell 
hervortretende Bedeutſamkeit zu erwarten, ſondern im Gan⸗ 
zen die Wirkſamkeit wahrzunehmen. Vorzüglich geſchick⸗ 
te Künſtler werden in geiſtreich freier Behandlung aus 
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Einem Vieles geſtalten können und die Wahrheit mit der 
Schönheit vereinigen. Verfolgt man betrachtend das 
Einzelne in vorhandenen Kunſtwerken, erfreut nicht ſelten 
die unmittelbar ergriffene, weniger überdachte als heraus— 
gefühlte Wahrheit im erhellenden Lichte der Schönheit. 
So waren Meiſter dieſer Kunſt Gluck und Mozart, aus 
deren Werken allein man hinlängliche Erweiſe für ſchöne 

charakteriſtiſche Darſtellung aufſtellen kann. In der Ers 
kennungsſeene der Iphigenia auf Tauris ruft Iphigenia 
in a dur o mon frere! Oreſtes in à moll o ma soeur, 
oui, c'est vous! Dann geht Iphigenia in das weiche 
e moll über, endigt aber jubelnd in dem hellen c dur, 
Alles dies in unverkennbarer Wahrheit. 


N §. 30. | 
Nirgends tritt das Geſetz der Einheit, durch welches 
die Wahrheit der Natur ergriffen und alle Darſtellung 
aufrecht erhalten wird, gültiger hervor als in der An⸗ 
wendung des Charakteriſtiſchen der Tonarten. Wie ſehr 
eine ſchöne Darſtellung nach Freiheit ringt, ſo darf doch 
kein Sprung, welcher unwahr wäre, oder nur ein Mangel 
von Bindung, welcher den Hörer unſicher werden läßt, 
eintreten; vielmehr wird die Muſik, welche ohne Webers 
leitung und Haltung aus einem Gefühl in ein anderes, 
falls nicht beſondere Urſachen zum Grunde liegen, übers 
ſchreitet, verletzen und die Einheit der formalen Schöns 
heit vermiſſen laſſen. So muß in allen Theilen ein 
pſychiſcher Zuſammenhang kund werden, und der Hörer 
in die entfernteren Regungen übergeleitet werden; es muß 
in dem Ganzen ein Grundgefühl walten, auf welches der 
abſchweifende Weg wieder zurückführt, und wäre eine 
völlige Rückkehr in daſſelbe nicht möglich, ſo müſſen 
doch die vorhandenen Motiven dazu angedeutet werden. 
Neuere Componiſten haben in dem Drang nach Neuheit 
und im Erhaſchen des Sonderbaren ſchon vielfach hierin 
gefehlt, und wenn die Einen nach Verſtandeslaunen ver— 
fuhren, haben Andere eine Krankhaftigkeit ihrer Gefühle 
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erkennen laſſen. Ein wahres Kunſtwerk muß aber, wie 
mannichfaltig die Combinationen und Ausweichungen ſich 


an einander reihen, auch ſo ſeine innere Einheit bewah— 


ren, daß man anzugeben im Stande ſey, es gehe aus 


einer beſtimmten Tonart, und klar fühle, in welcher 


man ſich auf jeder Stelle befinde. Bei Beurtheilungen 
vorhandener Werke bleibt Vorſicht nöthig. Wie hiernach 
jener Recenſent der Paſtoralſymphonie von Beethoven 
zu berichtigen ſey, iſt oben S. 185 bemerkt worden. In 
neueſten Werken ſoll freilich durch die barockeſte Ver— 
bindung eine gewiſſe Genialität ſich erweiſen, und man 
erzielt Erſchütterungen, die auf das Gemüth einen ähn⸗ 
lichen Effect bewirken, als wenn man einen Schweiß- 
triefenden mit kaltem Waſſer übergießt. Nimmer aber 


werden dies Kunſtwerke heißen können. 


8. 31. 


Das Charakteriſtiſch-Schöne fällt nicht minder dem 
Rhythmiſchen zu. Wir ſtellen die rhythmiſche Be— 
wegung der Muſik als Ausſprache des Innern der Be— 
wegung des gefühlten Lebens gleich, und müſſen daher 
auch jeder beſonders auszuſprechenden Gefühlsweiſe, jedem 
Affeet, jeder Leidenſchaft einen beſonderen Rhythmus zus 
geſtehen, wenn überhaupt Seelenzuſtände ſich charakte⸗ 
riſtiſch unterſcheiden; nur haben wir darauf zu achten, 
daß, was in ihnen dem Verſtande und der Begriffs— 
ſphäre zugehört, nicht immer in dem Gemüthe erfaßbar, 
noch durch Töne zu bezeichnen iſt. Dasjenige aber, was 
dem Rhythmus charakteriſtiſche Bedeutſamkeit verleiht, 
wird von dem Hörer in ſympathetiſcher Auffaſſung ers 
griffen und kann zur genaueren Nachweiſung auf Begriffe 
zurückgeführt werden. Die muſikaliſche Kunſt aber ſtellt 
die natürliche Wahrheit auch hier zugleich unter ſchöne 
Form, und wir haben beide Momente wohl zu erwägen. 
Charakteriſtiſch heißt der Rhythmus, welcher die beſon⸗ 
dere Gefühlsart und Gemüthslage treu und wahr in ſpe⸗ 
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eieller Bezeichnungsform ausſpricht; charakteriſtiſch ſchön 
derjenige, in welchem bei dieſer Ausſprache das freie 
Geiſtige hervortritt und die dargeſtellten Gefühle zugleich 
als geiſtige Regungen höherer Bedeutſamkeit erkannt 
werden. Auf den niedern Stufen der Ausbildung herrſcht 
das Rhythmiſche als die ſchroffe und harte Form vor; 
was die menſchliche Kunſt in Fortſchritt ihrer Entwick 
lung ſpäter geleiſtet hat, ließ einen Mangel an rhyth— 
miſcher Schönheit und Bedeutſamkeit nicht ſelten wahr⸗ 
nehmen. Neuere Meiſter haben dies auszugleichen ver⸗ 
ſucht und mit Glück nach dem Ideal geſtrebt. So können 
Beethoven und Spohr als ſolche verdienſtvolle Meiſter 
genannt werden; doch hat Keiner mit ſo entſcheidender 
Wirkung dieſer Geſetzlichkeit Genüge zu leiſten geſücht 
als Maria v. Weber. Was in ſeinen Compoſitionen 
friſch und originell, gehaltvoll und durchgreifend erſchien, 
lag zum großen Theil in der rhythmiſchen Vollendung 
und in der dadurch aufgeſtellten charakteriſtiſchen Schön⸗ 
heit. Darum aber haben wir auch denen nicht erſt zu ent⸗ 
gegnen, welche entweder aus Unkunde oder aus bizarrer 
Originalitätsſucht die Bedeutſamkeit des Rhythmus hin⸗ 
wegläugnen und von aller Regel ſich losſagend auch 
wol ein Lied ruhiger Betrachtung und ſanfter Klage im 
8 Tact componiren, oder den 3 Tact mit 4 Tact vers 
wechſeln. Die noch neulich von Schärtlich wiederholte 
| Behauptung, es gebe keine Gemüthsſtimmung, welche 
nicht ſchon in verſchiedenen Tactarten zweckmäßig zum 
Ausdruck gebracht worden wäre, wird durch die bald 
darauf zugeſtandene Wahrheit beſeitigt, daß manche hete— 
rogen ſcheinende Gefühle und Zuſtände auf gleicher 
Grundſtimmung beruhen. Eines reinen klaren Gefühls 
ſich bewußt, wird der wahre Künſtler ohne Fehlgriffe 
ſicher wählen, und eben ſo wenig mit den fünf herkömm⸗ 
lichen Tactarten die ganze Summe der Formen abge— 
ſchloſſen erachten, als er auch nicht die natürliche Grenz⸗ 
linie überſchritten wiſſen will. Wie oft die Spieler und 
Sänger das Charakteriſtiſche des Rhythmus überſehen 
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und dadurch dem Weſentlichen Eintrag thun, iſt eine 
ſeltener anerkannte als beobachtete Thatſache. ö 

Unſere Betrachtung hat hier Tact, Tempo und Ac⸗ 
cent, als das dreifache rhythmiſche Moment, zu geh 


§. 32. 

Der Ta et, welcher der formalen und proportionir⸗ 

ten Schönheit als ſtützende Grundlage dient, enthält 
weder eine die Wahrheit des Lebens beeinträchtigende Ge— 
ſetzlichkeit, noch legt er der Muſik eine Feſſel an, welche 
die Freiheit der Bewegung unterdrücke. Abgeſehen aber 
von der Function, in welcher er die Verhältniſſe zu re⸗ 
gelmäßig wohlgefälligen geftaltet und eine harmoniſche 
Einheit bewirkt, prägt er ſelbſt auch charakteriſtiſche 
Schönheit aus, und zwar in eigenthümlichen von Innen 
aus belebten Formen. Sein Umfang beſtimmt hierbei 
nicht wenig, weil nach demſelben die Geſtaltung länge— 
rer und kürzerer Glieder möglich wird, am meiſten aber 
trägt das innere Verhältniß der Theile, welche als ſtär— 
kere hervortreten, als ſchwächere zurückſtehen, aus. Wir 
können hierbei immerhin die Eintheilung in gerade und 
ungerade Tactarten beibehalten, indem dieſe Gattungen 
auch in ihren Wirkungen ſich trennen. Die geraden 
Tactarten ſind in ſich mehr abgeſchloſſen und in ihrer 
Einheit mehr geregelt und coneentrirt; daher fie dem. 
gleichgehaltenen und gebundenen, wenn auch lebhaften, 
Gefühlen den entſprechenden Ausdruck gewähren und ſo 
einen intenſiven Charakter behaupten; wogegen die unge— 
raden Arten den ruckweis wirkenden Gemüthsbewegun⸗ 
gen und leichter ſchwebenden, gleichſam lockeren Gefüh— 


len entſprechen und extenſiver Natur ſind. Zwar wird 


auch die Leidenſchaft die geraden Tactarten wählen, die 
nicht blos für ruhige und gemäßigte Zuſtände ſich eignen, 
wohl aber nur dann, wenn eine beſtimmte Richtung ent⸗ 
ſchieden vorwaltet. Was den Umfang anlangt, unters | 
ſcheiden ſich die kürzeren Tactformen von den längeren 
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mente, welche wegen ihrer kürzeren Dauer auch gedrängter 
an einander treten. Doch verwechſele man hierbei nicht 
die Geltung der Noten, welche das Tempo ertheilt, und 
fo 4 dem 3 gleich ſeyn läßt, mit dem innern Charakter 
der Tactart; nicht immer wird dieſer durch jene vertre⸗ 
ten werden können. 


§. 35. 
Der Zweiviertel⸗Tact trägt in feiner urſprünglichen 
ſpondeiſchen Geſtalt das geringſte charakteriſtiſche Mo— 
ment in ſich. Zu gleichartig im engſten Raum wird 
er, nur durch den Accent gehoben, leicht monoton, und 
indem der gute Tacttheil mit ſeiner Verſtärkung zu 
ſchnell wiederkehrt, wird er fürs Gefühl bedeutungslos; 
daher Auflöſung ihn in die dactyliſche und anapäſtiſche 
Form umwandeln muß, um eine größere Belebung zu 
erreichen. Wir finden ihn in monotonen Nationaltänzen, 
wie in dem Tanze des ſogenannten Zweitritts des Land— 
volks. Die Bewegung in ihm iſt Behaglichkeit, und 
daher kann er zu ruhiger Betrachtung des Verſtandes, 
ſo weit dieſe das Gefühl berührt, zum Ausdruck ruhigen, 
genügſamen Genuſſes oder eines ergriffenen Glücks, und 
wenn die Melodie eine Erhebung herbeiführt, auch zu 
einer gemäßigten Gemüthsbewegung gezogen werden. In 
Beethovens Paſtoralſymphonie konnte die Schilderung 
erwachender heiterer Gefühle beim Eintritt in das länd— 
liche Leben nur in dieſer Tactart glücken. Wenn Jun⸗ 
ker ihm ohne nähere Bedingung den Ausdruck der Liebe 
zutheilt, ſo kann dies nur die ganz gewöhnliche Liebe 
ſeyn, welche ohne zwiſchentretende äußere Aufregung 
bald auch langweilt. Beethoven wählte ihn zu der ein— 
leitenden Strophe des Liedes von Goethe: Kennſt du 
das Land u. ſ. w., und faßte den Gedanken als einen be— 
ſchreibenden, ruhig betrachtenden; wogegen ſpäter der Aus— 
druck der Sehnſucht, wie billig, den Sechsachtel-Taet 
ergreift. Die Erzählung, die Romanze findet in ihm 
vun die e Darſtellungsform. Beethoven hat die 
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2 
höchſt charakteriſtiſche Composition der ironiſch⸗ſatyriſchen 


Romanze: Es war einmal ein König u. ſ. w. aus Goe⸗ 


thes Fauſt in dieſer Tactform treffend aufgefaßt. Das 
ruhige Erhabene wird in ihr Raum finden, wenn die 
Melodie Bekräftigung verleiht. Anders verhält es ſich, 
wenn die dactyliſche und anapäſtiſche Form zur Grund— 
lage wird und die Länge als eine Zuſammenziehung 
gilt. Die dactyliſche Form insbeſondere beſitzt in der 
Gleichartigkeit des Verhältniſſes, in welchem der Länge 
die Kürzen (— vo), wenn auch belebter, doch gleichen 
Gehaltes, gegenüber ſtehen, den Charakter der Gleichför— 
migkeit, der feſteren Haltung, die auch zu dem Würde⸗ 
vollen verwendet werden kann. Nicht ſelten aber hemmt 
die richtige Beurtheilung dieſer Tactart ein zweifacher 
Irrthum. In Mozarts freudeſprudelndem Fin ch'han 
dal vino (Treibt der Champagner) des Don Juan liegt 
die Belebung nur im Tempo, der Rhythmus iſt ein 
ſehr gleichförmiger, ohne eigenthümliche Beſeelung, wie 


ſich ergibt, wenn das Lied in langſamem Tempo vorges 


tragen wird. Darum iſt Beides genau zu trennen. Häu— 
fig auch wird durch herkömmliche Bezeichnung der 1 Tact 
mit 3 oder 4 Tact verwechſelt, fo daß wenn Vortrag 
und Tactirung nicht auf letzteren hält, der Charakter 
der Compoſition ſelbſt verfehlt und verderbt erſcheint. 
Beethovens Lied: Trocknet nicht, Thränen der ewigen 
Liebe u. ſ. w., iſt nur in der Notenſchrift als 4 bezeich⸗ 
net, in ſich aber 4 Taect, dem der Charakter der Com— 
poſition entſpricht. Das Agnus in Hummels dritter 
Meſſe würde als reiner Zweivierteltact, wie er benannt iſt, 
im Vortrag feinen ſanften andächtigen Charakter verlies 
ren und durch die gedrängten Accente misfallen. 

Dem Tempo fällt der Bweizweiteltact als alla ca- 
pella, was auch alla breve oder tempo maggiore ges 
nannt wird, zu; das rhythmiſche innere Verhältniß iſt daſ⸗ 
ſelbe wie bei Zweivierteltact. Als alla breve enthält der 
ſchnellere Tact auch eine hervortretende Accentuation, wel⸗ 
che auf je zwei Noten fällt und dadurch einen ernſteren Cha⸗ 
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rakter annimmt. Man wendet ihn in der Fuge theils 
wegen der vollen Gültigkeit jedes einzelnen Tons, theils 
wegen der eben darum nöthigen Bindung an. Mehr 
darin zu ſuchen iſt vom Uebel. Durch die Bezeichnung 
in halben Noten wird dem Vortrag Gewicht und Nach⸗ 
druck in erhöhetem Grade aufgegeben. 4 

Der BweiachteleZact, welcher unter den gleichen 
Tactarten den geringſten Umfang hat (denn ihn noch 
von einem P Tact zu unterſcheiden iſt eine Subtilität, 
welche das Tempo verwechſelt), enthält eine einfachere 
Structur, in welcher die Achtel minder biegſam als die 
Viertel erſcheinen, die Theſis (Arſis der Metriker) den 
vollen Accent in Anſpruch nimt, und eine Auflöſung 
nicht möglich iſt. Ein Viertel kann nur am Schluß der 
Periode eintreten. Der Accent bildet die rhythmiſche 
Neihe, , während im aufgelöſten 2 Taet 
er alſo fällt .. So wird fein Ausdruck für 
ein zuckendes, unſtät eilendes oder auch unſtät verweilendes 
Gefühl geeignet, und dient der beſchwingten Thätigkeit, 
dem neckenden Muthwillen, dem launigen Trotz; aber 
auch ein Unheimliches kann ſich beimiſchen durch den Man⸗ 
gel des feſten Schritts, wie dies Spohr vortrefflich in dem 
Hexenchor im Fauſt: Brenne Laterne u. ſ. w. gezeichnet 
hat. Auch hier aber haben ſich die Componiſten bei der 
Bezeichnung oft durch das Tempo täuſchen laſſen. We⸗ 
der Würde noch Grazie kann dieſen Tact wählen. 

Der Quadrattact oder Viervierteltact ſtellt die propor— 
tionirten Grenzlinien für die formale Schönheit mit größ⸗ 
ter Beſtimmtheit auf, läßt aber in ihnen für freie Ver 
wegung den größten Spielraum gewinnen. Charakte⸗ 

riſtiſch läßt dieſer Zack aus demſelben Grunde die viel⸗ 
fachſte Behandlung zu, wird aber dem, was durch Har⸗ 
monie, Modulirung, Accent, Tempo in ihm wirkt, mehr 
verdanken, als er ſelbſt beiträgt. Doch bleibt ihm das 
Gleichgemeſſene, Aufrechterhaltene überall eigen. Mög⸗ 
lich iſt ihm daher das ruhige Seelenleben, den gediege— 
nen Ernſt, den inneren Frieden, die Kraft, den Muth 


1 


in ſich aufzunehmen. Wo Leidenſchaft in ihm ſpricht, 
da weiß der Menſch noch, was er will. Ein weites 
Gebiet eröffnet er dem Erhabenen, und die Andacht und 
der Glaube wählt zur Ausſprache die volle, ruhig ge— 
haltene Zeitform. Das Große und Prächtige, das Kraft— 
volle und Tieferfaßte tritt in derſelben unter einem be= 
ſtimmten Maaße und Gleichgewicht ausdrucksvoll auf. 
So dient er dem Geſang der Religion, dem Gebete, dem 
Halleluja, der Ahndung einer Unendlichkeit, wie dem 
irdiſch Großen und Mächtigen, iſt brauchbar für den 
feierlichen Marſch und Triumphgeſang, untauglich für 
den ſchwebenden Tanz, und wird der Heiterkeit und dem 
Scherze nur dann zuſtimmen, wenn ſein Inhalt durch 
Auflöſungen beweglicher wird. Graun hat in ſeinem 
Tod Jeſu DR Chor: Chriſtus hat uns ein Vorbild ges 
laſſen, im z mit alla breve bezeichnet. Meiſterhaft 
geſtaltete Beethoven im Finale der C moll Symphonie 
nach dem düſtern Schattengemälde der Einleitung die 
geſammelten, in Pracht und Herrlichkeit ſtrahlenden 
Kräfte durch den mitwirkenden Viervierteltact zu ce 
bewunderten Seelenbil de. 

Der Vierachteltaet könnte, als durch das Tempo unter 
ſchieden, dem Viervierteltaet gleichgeſtellt werden, wenn 
ſein Gehalt nicht eigentlich 1 ausmachte und er Accent 
in dieſer Auflöſung nicht einer bliebe und auf der erſten 

tote ruhete 5 77. So erſcheint ein von innen aus 
beflügelter Rhythmus, deſſen Beſtimmtheit in der Qua⸗ 
dratzahl liegt; er iſt belebt, aber nicht unruhig, eilt 
ohne ſich zu übereilen, ſpricht die Heiterkeit, welche uns 
befangen, aber nicht ohne Haltung ſchwebt, die Seelen⸗ 
bewegung, die ſich noch anhält und ihrer ſelbſt gewiß iſt, 
bezeichnend aus, dient der heiteren Erzählung, der kind— 
lichen, ſanften Klage. Eingemiſcht in den Zweiviertel⸗ 
fact verleiht er dieſem eine größere Belebung. Die Com- 
poniſten verwechſeln aber oft die Bezeichnung. So iſt 
das Reichardtſche Lied: Ein Veilchen auf der Wieſe ſtand 

u. ſ. w. Viervierteltaet, und als Zweivierteltact vor⸗ 


„„ 


getragen, ſo daß je zwei Achtel ſich verbinden, erhält es 
einen fremdartigen Mater. 


F§. 34. 

Die Reihe der ungeraden Tactarten beginnt mit 
Dreiachteltact; denn der Dreiſechszehntel-Taet, welchen 
Seidel in einer hervortretenden Eigenthümlichkeit zu 
characteriſiren ſuchte, hat dieſelbe Structur und denſelben 
Accent, und macht daher nur einen im Tempo beſchleu— 
nigten Dreiashreliack aus. Was Sulzer bemerkt hatte, 
durfte nicht wiederholt werden, im 3 Tact ſey eine Auf⸗ 
löſung in Sechszehntheile zuläſſig, dagegen im 3; Tact 
die ſchwere Theſis die drei Zeiten in Eins vereine; denn 
wir wenden auch Zweiunddreißigtheile an und jene ur— 
ſprüngliche Einheit einer Zeit würde die Arſis gänzlich 
verſchwinden laſſen, und ſo den Rhythmus aufheben, da 
eine Theſis ohne Arſis gar nicht exiſtirt und eine Note 
keinen Rhythmus bildet. Was im z Tact die höchſte 
Erregtheit, die beflügelte Angſt und beſinnungsloſe Flucht 
ausdrücken ſoll, liegt nur in der Eile des Tempo, welche 
auch dem Grazioſen nicht Raum gönnt. Der Dreiachtel- 
tact eignet ſich für Fröhlichkeit, leichte, naive Freude, 
welche weniger tief in die Seele eingreift, als ſie beflü— 
gelnd fortzieht. Der vor den zwei Achteln der Arſis 
hervortretende Accent der Theſis gibt immer neuen 
Schwung und kann bis zur Ausgelaſſenheit, ſey es die 
überſtrömende oder die muthwillige, führen. Michael 
Haydn hat in der Missa solemnis das Credo in dieſen 
Tact geſetzt, und wie beſonnen er auch die Lebendigkeit 
eingeſchränkt, geht dem Ganzen, abgeſehen von Vernach— 
läſſigung des Accents, das Würdevolle ab. Wenn das 
gegen Nägeli geradehin behauptete, es gebe Tonſtücke im 
Dreiachteltaet mit großen und großartigen Rhythmen, 
ſo hat er unterlaſſen die Beiſpiele hierzu namhaft zu 
machen. In leidenſchaftlicher Darſtellung wird durch 
»dieſe Tactart nicht ſowohl das tiefe Ergriffenſeyn und 
die mächtige Fülle, als das Heftige, Fortreißende aus⸗ 
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gedrückt werden können. Unſere modiſchen Tänze in dies 
ſem Tact verlieren nicht ſelten alle Grazie und werden 
zu bacchantiſchen Schwärmen. 

Der Dreiviertel-Tact enthält nicht allein Mäßigung 
des Dreiachtel-Tacts, ſondern hat das Eigenthümliche, 
daß er in den volleren Vierteln das Streben, mit wel— 
chem er über die gegebene Grenze und gleichſam aus der 


| Feſſel hinausdrängt und ein gewiſſes Unbefriedigtſeyn 


kund thut, erkennbar zeichnet. Er iſt nicht Vierviertel 
und die Proportion nicht abgeſchloſſen, wenn auch in ſich 
beſtimmt, doch im Fortſtreben alsbald neu angeregt und 
für die Ein⸗ und Unterordnung der Theile nicht ſo geeig— 
net, wie der Vierzahl es möglich wird. Das Bewegte 
trägt da das Verlangen nach Ruhe in ſich, und doch 
eilt es unaufgehalten vorwärts. Die Grade ſind verſchie— 
den. So wird dieſer Zack von dem Verlangen heftiger 
Art, der lebendigen Sehnſucht, dem Ringen nach Ge— 


nuß und Beſitz, welcher noch abgeht, gewählt; doch auch 


die innigere Hoffnung, die noch nicht beruhigte Liebe, 
der nach Erleichterung verlangende Kummer, die bittende 
Klage iſt ihm zuſtändig. In heiliger Muſik kann in 
ihm das Flehen und Verlangen um Gnade, das chriſtliche 
Sehnen ſich ausſprechen. Wählt die Heiterkeit und der 
Scherz dieſen Zack, fo hat der Componiſt durch andere 
Mittel das vollere Gewicht zu verflüchtigen und den Ab— 
ſchluß der Beruhigung näher zu bringen. In voller Gel— 
tung, aber durch die Beeilung des Tempo als Preſto ge— 
hoben, kann das Furchtbare und Grauſe in ihm gezeich— 
net werden, wie es Haydn in dem Schlußſatz zu den 


Sieben Worten des Erlöſers gethan hat. Unter den 


Tänzen wählt die Menuett und die Polonaiſe dieſen Taet; 

jene in dem Ausdruck für ein mehr oder weniger ruhte 
ges Verlangen und Entgegenkommen und Berühren; dieſe 
für das raſcher beflügelte Vorwärtsſchreiten, welches aber, 
wie in dem urſprünglichen Tanzpas, immer auch wieder 
eine anhaltende Rückbewegung in ſich faßt, was durch 


die ſyncopirte Form der Melodie vorzüglich gezeichnet 
J. 16 


Pe ee 


wird, und wozu dann auch die Form des Tanzes, wel⸗ 
cher ein Trennen und Wiederfinden in einem labyrinthi⸗ 
ſchen Lebensgange darſtellt, mitwirkt. Auch außer dem 
Tanze haben Haydn und Mozart in der Menuett der 
Symphonie, andere Meiſter, wie Beethoven, in dem als Pos 
lonaiſe bezeichneten Muſikſtücke dieſen Charakter bewahrt. 
In der Paſtoralſymphonie ſchickt dieſer Tact ſich vor 
trefflich im dritten Satze zu der Derbheit des fröhlichen 


Landvolks. 


— 


8. 385. | 
Bei dem Sechsachteltact tritt die Unterſcheidung ein, 
welche den Rhythmus „ LT von dem Rhyth⸗ 
mus „ „ 7 trennt. Jener iſt aufgelöſter 3 Taect. 
Dadurch daß der 8 Tact den Inhalt auf zwei verbundene 
Gruppen ordnet und der Hauptaccent nur einen Neben⸗ 
accent nach ſich führt, entſteht eine gleichgehaltene, aber 
lebendige Bewegung, welche nimmer ruht und doch übers 
all, wenn ſie nicht anderweit behindert wird, anmuthig 
erſcheint. Was der 3 Fact als concentrirte Kraft in ſich 
trägt, wird in jenem zur entfalteten Form; die Reihe 
ſteht mit der Bewegung in ſolchem Verhältniß, daß eine 
innere Mäßigung, wie ſie der Grazie eigenthümlich iſt, 
möglich wird. Daher bleibt denn Ausgelaſſenheit und 
Muthwille fern, und unbefangene Heiterkeit, unſchul⸗ 
dige Freude, beglückende innige Gefühle finden hier Raum. 
So vereint ſich Anmuth und Würde in ihm. Wo die 
Klage ihn wählt, iſt's die herzlich innige, nicht mur⸗ 
rende. Wenn in der Ouvertüre zum Chriſtus am Oel⸗ 
berge einzelne Momente den Kampf der menſchlichen Nas 
tur im Angeſicht des Todes auffaſſen, ſo läßt die zarte 
Melodie, welche eingewebt iſt, durch die Tactart die ſich 
opfernde Liebe des Erlöſers in Innigkeit und Anmuth 
erkennen. An der Hand der Natur folgt dieſem Rhyth⸗ 
mus das Volkslied, der Jagdgeſang, das Schifferlied. 
Tritt aber der nimmer ruhende Pulsſchlag dieſes Tactes 
mehr hervor, ſo kann er auch des höchſten Grades der 


a, 


Lebendigkeit fähig werden und die raſch wogende Freude 
bezeichnen, wie Haydns Winzerlied in dem Herbſt der 
Jahreszeiten, und den ercentrifchen Jubel des Höhnen⸗ 


den oder Triumphirenden mit ſcharfer Ironie ausſpre⸗ 


chen, wie die Höllengeiſter in Schneiders verlorenem Pa⸗ 
radies. 

Als Sechsvierteltact nimt er höhere Würde in ſich 
auf und gewährt die Bedeutſamkeit der Bewunderung, 
der Ehrfurcht, und überhaupt großartiger Gefühle. So 
in Neukomms Hymne von der Nacht im Chor: Unſre 
Tempel, o Herr, ſind zu enge. In ihm können längere 
Rhythmen austönen und ſich vollere Perioden geſtal— 
ten. Weber wählte dieſe Form für die Ouvertüre zu 


dem Beherrſcher der Geiſter, und gab darin ein Bild 
von einer höheren Geiſterwelt mit wundervoller Herrlich— 


keit und zauberiſcher Allgewalt. Gewöhnlich betrachtet 
man ihn als einen verdoppelten Dreivierteltact, und ver— 
kennt dabei die Bindung und den Aceent. 

Der Zwölfachteltact zeigt ſich nicht allein im Cha⸗ i 
rakter des Umfangs vom Sechsachteltact verſchieden, fons 
dern auch durch die Accentuation vom Sechsviertel- und 
vom Vierviertel-Taet, mit welchem er dann Aehnlich— 
keit hat, wenn Achteltriolen angewendet werden. In 
ihm iſt die erſte und dritte Achtelgruppe ſchwer und das 
Ganze in ſich gebunden und zu kräftigem Ausdruck ge⸗ 
eignet. Der Abwechſelung wird kein großer Raum ge⸗ 
gönnt, daher die leichtbeſchwingte Bewegung in den lang 
ausſchreitenden Rhythmen leicht eine würdevolle Bedeu— 
tung gewinnt und im Pathetiſchen zur Anwendung kommt, 
aber auch mit unaufhaltſam ſcheinender Erregung fort— 
ſchreitet. So ſpricht in ihm Leidenſchaft, und doch auch 
das Erhabene und Große. Eine geſteigerte Belebung in 
der Melodie vermag das Würdevolle und Mächtige in 
ein Schreckendes und Grauſenvolles umzuwandeln, wie 
es Mozart im Idomeneo gethan. Wie mannichfach der 
Verbrauch dieſer Tactart ſey, ergibt der Vergleich von 
Mozarts Requiem im Lacrymosa illa dies, wo erha⸗ 
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bener Ernſt des Vertrauens ſich mit dem geſpannten 
Blick in die Zukunft vereint; von Spohrs letzten Stun⸗ 
den des Heilands im Schlußchor: Wir drücken dir die 
Augen zu, welcher in frommer Demuth aber doch einen 
ſchweren Gang wandelt; von Beethovens erſter Meſſe im 
Agnus Dei, in welchem eine wohlthuende von innerer 
Kraft gehobene religiöſe Trauer lebt. In der Paſtoral⸗ 
ſymphonie dieſes Meiſters zeichnet in der Scene am Bach 
nicht allein die Tonart, ſondern vorzüglich der verwei— 
lende Rhythmus die betrachtende Ruhe und gemüthliche 
Zufriedenheit. 

Der Neunachtel-Tact enthält in ſeiner breiteren 
Structur und ſeinem dreifachen Accent eine feſtere Hal— 
tung, hüpft und tändelt nicht, wie Dreiachtel und für 
heftige oder aufbrauſende Leidenſchaft bewegt er ſich gleich— 
ſam in einem zu langen Athem; daher wir ihn zu ru— 
higem Schmerz, zu klaren gehaltenen Gefühlen verwen— 
det finden. Doch den Höllengeiftern in Schneiders ver— 
lorenem Paradies iſts möglich auch in ſo langen Tonrei— 
hen ihren höhnenden Triumph auszuſprechen, während der 
ſchmerzerfüllte, doch durch Vertrauen auf Gottes Macht 
bekräftigte Engelchor ihnen im 3 Tact zur Seite ruhig Hinz 
ſchreitet. Das Heitere und Lebensfrohe wird dieſer Zack 
aufnehmen, wenn es dabei mehr auf Innigkeit als auf 
äußerliche Lebendigkeit ankommt. Jede andere Verflüch— 
tigung würde nur einen ironiſchen Eindruck bewirken. 
Beethoven wählte ihn für die Scene des Egmont, in wel⸗ 
cher Klärchen ſtirbt. 

Man könnte die Frage aufwerfen, warum für eine 
charakteriſtiſche Zeichnung nicht neue Erfindungen gemacht 
werden und man allein ſich auf das ſchon von jeher Vor— 
handene beſchränkt. Der Einfall, mit welchem Dorn ein 
Lied von Lyſer, Gondoliera im 18 Tact ſchrieb, kann 
höchſtens nur als ein Scherz gelten, wenn nicht für jede 
Art muſikaliſcher Perioden ein beſonderer Tact ge— 
formt werden ſoll. Die Grundformen, in welchen das 
Leben des Geiſtes ſich bewegt, find wie die der ſinnli⸗ 


| 5 re 
chen Natur einfach und keiner willkührlichen Umgeſtal⸗ 


tung preisgegeben. Ko - 7 


Zu Gunſt der fünftheiligen und ſiebentheiligen Facts 
art hat man vorzüglich von Seiten der charakteriſtiſchen 
Bedeutſamkeit geſprochen und hat dem Fünfachtel-Taet 
die größte Erregung der Seele, den Ausdruck der Eifer⸗ 
ſucht und des Zorns zugetheilt, und behauptet, er tauge 
nur für einen gezierten Frohſinn, nicht für innerlich har⸗ 
moniſche Heiterkeit. Dem Siebenachtel-Tact gab man 


die Bedeutung einer völligen Zerriſſenheit in Schmerz 


und Wuth, und forderte ihn für das Geſpenſtiſche, für 
Kobolttanz und Hexenreigen. Aus welchen Werken dieſe 
Charakteriſtik abgenommen worden ſey, iſt freilich nicht 
nachgewieſen, und ſolcher Beweis wird auch ſtets man⸗ 
geln, weil eine herangebildete Kunſt nicht Formen an⸗ 
wenden kann und wird, welche der inneren harmoniſchen 
Einheit ermangeln. Die genannten Tactarten aber enthals 
ten ſo viel Disparates und einen Mangel an Einheit und 
Befriedigung, daß ſie zur Zeichnung von charakteriſti⸗ 


ſchen, das iſt in ſich ſelbſt beſtimmten Seelenzuſtänden 
nicht eignen, höchſtens für dazwiſchen tretende abgeriſſene 


Erſcheinungen tauglich ſind, und nimmer einem ſchönen 
Kunſtwerke zuſtehen. Wer vermag z. B. das S. 70 
erwähnte Duett von Abeille ohne Mißbehagen mit dem 
untergelegten Text zu vereinigen? 


8. 36. 


Wie ſich nicht in jedem Rhythmus, als ſey er eine 
zufällige Beigabe oder eine äußere Stütze für den Vor⸗ 
trag, Alles aufnehmen läßt, vielmehr die Eigenthümlich⸗ 
keit jeder beſonderen Art mitwirkend hervortritt, ſo darf 
doch auch nicht von dem Charakteriſtiſchen im Rhythmus 
zu viel erwartet und verlangt werden, als ſeyen die Vers 
ſchiedenheiten und tauſendfältig nüaneirten Momente der 


Gemüthsſtimmungen immer nur getrennt zu bezeichnen. 


Wir würden dann nie verſchieden tönende Stimmen vers 


einen können, und eine Muſik oder ein Geſang mehre⸗ 
rer auf gegentheilige Art affieirter Gemüther wäre nicht 
möglich, wenn z. B. der empörte Tyrann gegen die bit⸗ 
tende Unſchuld auftreten und dieſe, während jener tobt, 
flehen ſollte. Dies auszugleichen wird Aufgabe der Kunſt. 
Durch dieſe kann in einem gleichartigen Tacte, wenn dieſer 
ſelbſt nicht widerſinnig gewählt iſt, das Melodiſche ſeine 

vorherrſchende Gültigkeit bewähren und hinlänglich das 
Verſchiedenartige charakteriſiren, indem es durch die rhyth⸗ 
miſche Füllung aus den Linien der Grundform eine cha— 


rakteriſtiſche Geſtalt hervorgehen läßt. Die Verbindung 


verſchiedener Tactarten in einer Zeit, wie Mozart im 
Don Juan, Spohr in ſeiner neueſten Symphonie, in 
der Weihe der Töne angewendet hat, wird als Combi⸗ 
nation verſchiedener Situationen betrachtet, und es muß 
der Kunſt überlaſſen werden „ in wiefern fie mit dieſem 
Auseinandertreten die Einheit der Harmonie zu vereinbaren 
vermag, damit das Charakteriſtiſche nicht der formalen 
Schönheit ſchade und verwirre. Nicht- ſelten täuſchten 
ſich Componiſten durch die Zählung, namentlich in der 
Unterordnung des z oder 3 Tactes, wenn die dreitheilige 
Zeit der Triolen einer geraden entſpricht, wie wenn 
A. Romberg die Stimmen eines Canon in 12 neben 4 
gehen läßt. Die Verbindung oder der Mechfel verfchie- 
dener Tactarten nach einander findet da eine gültige 
Stelle, wo ein raſcher Wechſel der Gefühle und innerer 
Zuſtände eintritt. So in Beethovens Quartett la 
Malincolica, in Spohrs eben erwähnter Symphonie der 
zweite Satz. Das Frappante darf hierbei nur nicht mehr 
zu leiſten verſuchen, als es durch ſich ſelbſt leiſten kann. 
In der Ballade und Romanze hat Löwe durch ſolchen 
ſchnellen Wechſel des Tactes zu erzielen geſtrebt, was 
ältere Componiſten dem Vortrag überlaſſen haben, und 
es gilt der Frage, ob nicht derſelbe Zweck durch einfa— 
chere Kunſtmittel zu erreichen ſteht. Da wo nicht ein 
fortgeführter Fluß der Gedanken erforderlich iſt, ſondern 
die Darſtellung ins Phantaſtiſche überſchweifen ſoll, ſind 


ſolche Wechſelungen von gedeihlichem Erfolg, wie in Lind⸗ 
paintners Ouvertüre zu Jocko. un 


8. 37. | 

Wenn nun der Rhythmus in dem Maaße, welchen 
der Tact ihm auflegt, abgeſchloſſen und proportionirt 
das Eigenthümliche des Seeleninhaltes treu ausprägt und 


dadurch charakteriſtiſch erſcheint, fo fordert das äſthetiſche 


Geſetz überdies von ihm, daß er zugleich ſchön ſey und 
mithin die geiſtige Freiheit der Bewegung nicht vermiſſen 
laſſe. Dies wird erreicht, wenn ſowohl in ſeiner Erfül⸗ 
lung durch Töne und deren rhythmiſche Gliederung, als 
auch in dem Vortrag der Muſik die Nothwendigkeit und 
abgeſchloſſene Einheit des Tactes von freier Regung und 
geiſtiger Beſeelung durchdrungen wird und ſo die von 
der Eigenthümlichkeit der Seelenſtimmung ausgehende 
Bedingung zugleich ein geiſtiges Princip kund gibt. In 
dem freien Gang der Melodie werden dann die ſcharfen 
Umriſſe der Zeichnung getilgt, das Harte gemildert und 
gewonnen, was als charakteriſtiſch zugleich gefalle. Denn 
wir verlangen nicht blos die Wahrheit des Lebens zu 
vernehmen, ſondern daß ſie ihr Bild gleichſam in der 
Zauberfluth der Schönheit abſpiegele und Anmuth in ſich 
aufnehme; für ſie darf daher auch der charakteriſtiſche 
Tact nicht als hemmendes und abgrenzendes Maaß her⸗ 
vortreten. Man kann dies wahrnehmen, wenn man den 
menſchlichen Geſang ins Auge faßt, welcher, iſt er ein 
lebensvoller oder beſeelter, nicht wie das Inſtrument den 
Tact in ſcharfer Zeichnung vorwalten läßt; weßhalb man 
dem Spiel des Inſtruments vorzuſchreiben pflegt, ſich in 
freier Geſtaltung dem Geſang zu nähern. Aechte Künſt⸗ 
ler regeln auch darnach ihren Vortrag, damit derſelbe 
als ausdrucksvoll zugleich ſchön heiße; fie werden aber 
das vordem zur Mode gewordene Zerſtückeln und Ver⸗ 
zerren des Taets, womit nie eine Schönheit aufgeſtellt 
wird, als verwerflich meiden, weil ſolch ein Regelloſes 
nur Product des Mißbrauchs, ein affectirtes Erzielen 
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des Ausdrucks immer unwahr iſt. Schon oben hatten 
wir bei der formalen Schönheit zu bemerken, wie Tact⸗ 
loſigkeit oder Losſagung von beſtimmten Formen immer 
auf Verletzung und Zerſtörung der Schönheit ſelbſt hin⸗ 
führt, was keineswegs der Weg der Natur iſt; denn wie 
charakteriſtiſch und zugleich frei der Taet behandelt werde, 
kann uns ſchon der Volksgeſang auf nicht ſehr hohen 
Stufen der Cultur lehren. 


§. 58. 

Das Tempo ertheilt der Muſik nicht allein formale 
Schönheit, indem es in Beſtimmung der Zeitlängen die 
Harmonie der Formen bewahrt und rein ausprägt, ſon— 
dern wirkt weſentlich mit, charakteriſtiſche Schönheit dem 
Kunſtwerk zu verleihen. In ihm wird nicht minder als 
in der Tonart und in dem Rhythmus das Eigenthüm⸗ 
liche jeder Seelenſtimmung und innern Begebenheit kennt⸗ 
lich, gleichwie der Puls bei jedem verſchiedenen Gefühle 
wechſelt. Die Muſik des Menſchen trägt aber vom Grunde 
aus dieſe Naturwahrheit in ſich. Auf Begriffe und be— 
ſtimmte Grade kann freilich nicht immer das Einzelne 
zurückgeführt werden, doch indem jegliches Gefühl ſein 
Tempo mit ſich bringt, ſo kann man gewiß ſeyn, je 
klarer und ſicherer ſeiner Zuſtände ſich bewußt zu werden 
der Componiſt befähigt iſt, deſto richtiger werde er auch 
das Tempo wählen. Ein Anderer, welcher fremde Werke 
vorträgt, kann durch falſche Wahl den Charakter des 
ganzen Werks umgeſtalten oder zerſtören. Daher iſt der - 
Werth der Erfindung, durch welche Bürja, Weiske, 
Guthmann und Mälzel Hülfsmittel zur genauen An— 
zeige des Tempo aufſtellten, nicht hoch genug zu achten, 
da die wörtlichen Bezeichnungen meiſt eine willkührliche 
Deutung zulaſſen und den Grad der Geſchwindigkeit nicht 
ſtreng auffaſſen und mithin auch nicht kenntlich andeu— 
ten. Wie Vieles in dieſer Hinſicht, namentlich bei unſe⸗ 
rer neumodiſchen Eilpoſtliebe, ungeſchickte Directoren 
verderben, lehrt die tägliche Erfahrung in Goncertfälen 
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bei Haydns und Mozarts Symphonieen, in Kirchen bei 
älteren Meſſen; zu einem ernſten Studium des Charak— 
teriſtiſchen gebricht ihnen die reifere Kenntniß. Doch 
ſelbſt mit dem Metronom reichen wir nicht überall aus, 
da ein abſolutes Maaß für Seelenſtimmungen nicht auf— 
geſtellt werden kann, und in jedem Werke die Bewegung 
der Seele wechſelt. Nicht viel iſt geſagt, wenn der 
Freude ein raſches belebtes Tempo, der Trauer ein lang⸗ 
ſames angewieſen wird. Nur im Beſonderen müſſen wir 
das Einzelne beurtheilen, und werden dann auch bei be— 
ſonnenem Verfahren gar leicht auf Schwierigkeiten gera— 
then und bei der Verkennung des Charakteriſtiſchen und 
der daraus hervorgehenden falfchen Behandlung einſehen, 
daß auf dem Gebiet des Schönen ein geiſtiges Leben mit 
zarter Hand zu pflegen ſey. Mozarts Arie in der Zau— 
berflöte: Ach ich fühl', es iſt verſchwunden u. ſ. w., Ans 
dante 3, wird nicht ſelten falſch aufgefaßt und der Vor— 
trag durch ein zu langſames Tempo meiſt bis zur Lang— 
weiligkeit verfehlt. Wir hören da die Klage eines nach 
dem Geliebten ſeufzenden Mädchen, welches Gefühl in ge— 
dehnter Form zu leicht monoton und matt wird. Allein 
Pamina iſt nicht frei von Leidenſchaft, ſie ſieht ſich ver— 
kannt, verſtoßen, im Innerſten verwundet, gedenkt der 
Seligkeit genoſſener Liebe, bricht in Vorwürfe gegen den 
Geliebten aus: Sieh' Tamino u. ſ. w. und ſieht für ſich 
nur Rettung in dem Tode. Dies Alles hat Mozart auch 
durch Mecente der Melodie gezeichnet und ſcharf hervor— 
gehoben, hat für den ſanften, aber leidenſchaftlichen Aus— 
druck den 8 Tact gewählt und fo gewiß vorausgeſetzt, daß 
der Geſang raſcher vorgetragen werde. Dadurch wird 
dann der Charakter erſt feſtgeſtellt; in lebendigem Tempo 
dürfte die Arie weder zu gedehnt, noch matt erſcheinen. 
Auf entgegengeſetzter Seite zerſtört eine Beſchleunigung 
des Tempo den Charakter älterer Compoſitionen, weil un— 
fer heutiges, Andante faſt dem älteren Allegro gleich- 
kommt. Noch Mozart nahm die Tempi ſeiner Opern 
bei eigener Direction meiſtens langſamer als Andere. 
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Ein für langſames Tempo beſtimmtes Werk kann in un⸗ 
mäßiger Eile bis zur Carricatur verunſtaltet werden, zu 
welcher dann nur noch ein tobendes Schwingen des Tact⸗ 
ſtocks hinzukommen darf, um vollen Abſcheu auf ſich zu 
ziehen. 


8. 59. 
Lebt charakteriſtiſche Schönheit einzig nur in dem 
Element geiſtiger Freiheit, ſo kann ſie auch nur in ei⸗ 
nem Vortrage erſcheinen, welcher bei Bewahrung des 
Regelrechten nie die eigenthümliche Beſeelung vermiſſen 
läßt. Die Componiſten ſollten, wenn dafür auch nicht 
Alles durch Zeichen oder Worte angedeutet werden kann, 
doch nicht das Weſentliche eines charakteriſtiſchen Vor⸗ 
trags ohne Fingerzeig laſſen und die Behandlung der 
Nachläſſigkeit oder Willkühr preisgeben. Wenn man 
Feska die eigenen Quartetten ſpielen hörte, glaubte man 
eine andere als die durch Noten bekannte Muſik zu hö— 
ren. Maria von Weber ſagte mit Recht: „es gibt kein 
langſames Tempo, in dem nicht Stellen vorkommen, 
die eine raſchere Bewegung fordern, um das Gefühl des 
Schleppenden zu verhindern; es gibt kein Preſto, das 
nicht ebenſo im Gegenſatze den ruhigen Vortrag mancher 
Stellen verlangt, um nicht durch Uebereilen die Mittel 
zum Ausdruck zu benehmen.“ Eine noch vor wenigen 
Jahren allgemein gewordene Unſitte, durch willkührliches 
Anhalten und Voreilen im Tempo dem Vortrag charak— 
teriſtiſche Pointen zu verleihen, hat, weil ſich der Nach— 
theil in der Zerſtörung des formal Schönen und in der 
Verunſtaltung des Charakteriſtiſchen herausſtellte, heut 
zu Tage den Credit verloren und unterliegt einem gerech— 
ten Tadel nicht allein falſcher Sentimentalität, ſondern 
auch offenbarer Unwahrheit. Bedächten die Vortragen⸗ 
den, es müſſe das Charakteriſtiſche dem Werke feinſin— 
nig abgelauſcht werden, würden ſie nicht täppiſch die 
zartere Zeichnung verwiſchen oder nur ein Spiel ſelbſtge— 
fälliger Eitelkeit treiben. Es läßt ſich ein Vortrag meh⸗ 


. 


rerer Stimmen, ſeyen es Singſtimmen oder Inſtrumente, 


ausführen, in welchem jede ihren beſonderen Charakter 
behauptet, ohne den gleichzugemeſſenen Taet zu ſtören 
oder das Tempo zu verwirren. Ein von Weber erwähn⸗ 
tes Beiſpiel erweift, dieſe Wahrheit hinlänglich. Im 
Duett des Lieinius und des Oberprieſters in Spontini's 
Veſtalin hat der Oberprieſter alle Sätze mit großer 


Ruhe vorzutragen, während Lieinius mit Heftigkeit vor— 


wärtsſchreitet und darin ſeinem Charakter treu bleibt. In 
dieſer Charakteriſirung liegt auch der Grund, wenn die 
Componiſten im gleichartigen Tacte die Zeittheile wech— 
ſeln laſſen, wie Durante im Magnificat, Graun im Chor 
der e Fe Euch alle ihr Frommen. 


S8. 40. 8 6 
Wie aber in der geſprochenen Rede der Accent 
durch die Markirung einzelner Sylben und Worte nicht 
allein das richtige Verſtändniß der Gedanken, ſon— 
dern durch Hervorhebung des Einen vor inderein Licht: 
and Stärke verleiht, fo wirkt auch in der Muſik der 
Accent für das Charakteriſtiſche der Gefühle, und kann 
hierbei ſich ſogar von den Geſetzen der formalen Schön— 
heit entfernen, ohne ſie aufzuheben. Nimt die Muſik 
als Geſang zugleich auf den herkömmlichen oder indivi— 
duellen Wortaccent des Gedichts Rückſicht, ſo gilt ihr 
doch weit mehr den Gefühlsaccent richtig zu treffen und 
durch ihn ausdrucksvoll zu erſcheinen. Der formalen 
Schönheit ſahen wir das Verhältniß der Taettheile zu— 
fallen, indem durch die über der Mannichfaltigkeit walten⸗ 
den Einheit und deren freien Form Klarheit und Anſchau— 
lichkeit erreicht wird; mit nicht geringerer Gültigkeit 
tritt der Accent in die charakteriſirende Zeichnung ein 
und ſchafft die Muſik zu einer individuellen Seelen⸗ 
ſprache um, in welcher die allgemeine Geſetzlichkeit Mo⸗ 
dificationen erleidet. Von ihm gehen gewiſſe Figuren 
aus, wie die ſyncopirten; anderen verleiht er eine eigen— 
thümliche Farbe oder Geltung, und durch Verſchmelzung 
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und Trennung der Töne, durch ſeelenvolle Schattirung 
und Erhellung gewährt er dem Vortrag die entſcheidende 
Wahrheit und das individuelle Leben. Dieſer charakteris 
ſirende Accent tritt nicht ſelten mit erhöhter Kraft auf 
und waltet mit Freiheit, die ihn zum Schöpfer der 
Schönheit werden läßt. Bald wirkt er in einzelnen 


Tönen, bald in der Zeichnung ganzer Tonreihen, in der 


Begrenzung und Hervorhebung der Glieder oder Perio— 
den, bald in der Contraſtirung einzelner Theile, bald in 
deren Verſchmelzung. Für Alles dies, ſagt man, ſey 
keine Regel vorhanden, und alle muſikaliſchen Beichen 
könnten dies nicht benennen; wohl iſt was hier gebietet, 
keine Regel des Verſtandes, und wenn die ausreichenden 
Zeichen dazu mangeln, ſo wird ſie ſich derjenige erſetzen, 
welcher der nur zu oft vernachläſſigten Bildung des Ge— 
fühls dieſelbe Sorgfalt als der Schärfung des Verſtan⸗ 
des widmet, und bei dieſer Ausbildung auch den Aus— 
druck für das Einzelne im contemplativen Leben ſicher 
ergreift, und in einem vorhandenen Kunſtwerke die ener- 
giſchen Lichtpunete ſorgſam herausfindet. Maria v. Wes 
ber hat, von Vogler dahin geleitet, durch Accentuation 
am meiſten charakteriſirt und unwiderſtehlich ergreifende 
Produetionen geliefert; Roſſini befriedigte nicht ſelten 
die Anforderungen, welche an den Inhalt gemacht wur⸗ 


den, einzig damit, daß er ausdrucksvoll colorirte und die 


Fehler richtiger Zeichnung unter der Färbung barg. 

Die Rückungen und Bindungen, oder die ſynkopir— 
ten Formen verſchiedener Art, halten den Fluß des 
Rhythmus auf und geben einem Tonbilde eine doppelte 
Beziehung; durch den am Anfang unterdrückten oder 
verſchobenen Accent entſteht eine Hemmung oder Stö— 
rung, welche in mehrfacher Hinſicht charakteriſtiſch wirkt. 
Dieſe Formen nemlich bezeichnen theils etwas Heimliches 
oder Verhaltenes, und daher die Beklommenheit und das 
Bangen, theils ein Unbefriedigtſeyn und Vorwärtsſtre— 
ben, und daher die Sehnſucht und das Verlangen. Wer 
fühlt nicht das ſchmerzvolle Jagen im erſten Adagio 
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des Chriſtus am Oelberge bei den Worten: Ich leide 
ſehr, mein Vater, wo die Violinen verſtärkt von den 
übrigen Inſtrumenten auf der zweiten Hälfte des Tactes 
ruhen und die Bäſſe den guten Tacttheil vorſchlagen? 
Die ſchwere Accentuation des ſchlechten Tacttheils, wie 
in Beethovens Heroica, die Vorhalte und Vorſchläge 
fallen als eine reiche Summe von brauchbaren Mitteln 
der Kunſt des Ausdrucks zu. Wenn auf punctirten 
Noten der verſtärkte Accent ruht, ſo vermag er das Lei— 
denfchaftliche, die Culminationspuncte der Erregung, das 
Excentriſche anzudeuten. Man vergleiche Beethoven in 
dem Liede: Herz, mein Herz u. ſ. w. bei den Worten: 
Liebe, laß mich los. Ein nicht geringerer Reichthum 
von Mitteln für charakteriſtiſche Zeichnung liegt in den 
verſchiedenen Arten des gehaltenen, gebundenen, abge— 
ſtoßenen, kurzen Vortrags, und wenn in ihm durch das 
Ueberleiten und Verſchmelzen der Töne die dynamiſche 
Wirkung des Aceents erreicht wird, fo läßt die allmä— 
lig wachſende und wieder abnehmende Stärke nicht allein 
die Natur menſchlicher Gefühle überhaupt veranſchauli— 
chen, ſondern auch die eigenthümlichen Hauptpuncte je— 
der beſondern Seelenſtimmung auszeichnen, und durch die 
Allmäligkeit ſelbſt eine Ahndung für ein Unendliches 
rege werden. 


§. 41. 

Die Pauſe als längeres Schweigen am Schluſſe 
einer Periode kann entweder das Gemüth zu neuer Samm— 
lung führen, oder tritt ſie nach einer lang ausgehaltenen 
Note als Fermate ein, auf dieſe die ganze Kraft con— 
centriren und daher den Centralpunet des Gefühls be— 
zeichnen. So in der ernſten Hymne, im tiefſinnigen 
Adagio, wo das Erhabene auch in einem feierlichen 


Schweigen erkannt wird. In Beethovens erſter Meſſe 


beginnt das Gloria mit Entfaltung des C Accords und 
ruht; denn eine Unendlichkeit der Verherrlichung ſprach 
ſich aus und für weitere Regung bedarf die Seele der 


Faſſung. Die Pauſe kann aber auch den höchſten Grad 
der Erſchöpfung im Affeet andeuten. Mitten im Fluß 
der Melodie dient ſie dem Entſetzen, dem Schauerlichen, 
bei welchem der Puls des Lebens ſtockt; das unerwartet 
Abgebrochene nimt eine myſtiſche Farbe an und deutet 
auf das Extrem einer leidenſchaftlichen Aufwallung, wel⸗ 
che lautlos wird, hin; allein es kann auch, wie alles 
Ueberraſchende, wenn es foppt und die Erwartung täuſcht, 

ins Komiſche übergehen, wie in einigen Rondos von 
Haydn. Die neueſte Muſik hat dieſe Formen zwecklos 
und nach einer modiſchen Manier mißbraucht, wie Mus 
ber in der Ouvertüre zur Oper: Die Braut. Miſcht ſich 
die kürzere Pauſe in den Rhythmus ein, und bricht ſie 
an der Geltung des vorigen Tons ab, was ihr nun zu⸗ 
kommt, ſo ertheilt ſie der rhythmiſchen Bewegung ein 
Zucken und Beben, welches einem Bangen der Seele, 
wie dem unſtäten Zittern einer begehrlichen Luſt entſpricht. 


$. 42. 

Am entſchiedenſten tritt das charakteriſtiſch Schöne in 
der Melodie hervor, ſowohl durch die Nähe und Ferne 
in der Entwicklung der Tonfolge, als auch durch die 
Combinationen der Töne zu Figuren, welche die rhyth⸗ 
miſchen Räume des Tactes erfüllen. Das Motiv und 
der Endpunct der Bewegung laſſen ſich bisweilen nicht 
ſo leicht erkennen und deren Gültigkeit erſcheint in dem 
Ton und der Tonart minder beſtimmt, ſo daß weniger 
weſentlich bedünkt, welche Tonart gewählt worden ſey; 
die Art der Bewegung aber wird dann das Ganze eines 
wirklichen Kunſtwerks entſcheiden. Unzählig ſind hier⸗ 
bei die Formen, und wäre auch dem Mathematiker mög⸗ 
lich ſie nach Zahlen zu berechnen, ſo würde dies keinen 
äſthetiſchen Gewinn bringen. Die einzelne Formel an ſich 
kann niemals oder nur ſelten einen pſychiſchen Ausdruck 
behaupten, ſondern wirkt für denſelben in der Compoſition 
einer Melodie. In dieſer machen viele dieſer verwobenen 
und in Gegenſätzen aufgeſtellten Formeln erſt die volle Dar⸗ 


ſtellung einer Gemüthſtimmung möglich, und in dieſer 
Darſtellung können theils verſchiedene einem und demſelben 
Zwecke dienen, theils dieſelben für eine verſchiedene Bes 
deutung verarbeitet werden. Als ein Ganzes mannich— 
faltiger Theile und zur Melodie geworden, entſcheiden 
ſie für den Charakter des Inhalts, und es liegt daher 
eine unläugbare Wahrheit in Schulz's Ausſpruch, jedes 
Lied habe nur eine einzige Melodie; denn alle verſchie— 
denen Verſuche ſind immer Beſtrebungen die einzige vor— 
auszuſetzende zu erreichen. Wollen wir nun den Inhalt 
der Darſtellung eine muſikaliſche Idee nennen, ſo beruht 
das Charakteriſtiſche ſowohl in der durchs Ganze herr— 
ſchenden Hauptidee, als auch in den unter dieſer Herr— 
ſchaft begriffenen Nebenideen, welche bald mehr bald min— 
der gültig heraustreten. Bei der Bedeutſamkeit der 
Melodie kommt aber vorzüglich die Mitwirkung des Ace 
cents in Rückſicht, indem eine, wenn auch beſtimmt ge⸗ 
formte Melodie durch Veränderung der Accente nicht ſel— 
ten zu einer ganz andern wird, wie dies der verfehlte 
Vortrag vorhandener Werke täglich erweiſt. Um ſo 
weniger aber werden dieſe zuſammenwirkenden Elemente 
theoretiſch getrennt werden können. Kommt noch die 
Wirkung des Harmoniewechſels, welcher oft aus einer 
Sphäre geradehin in eine andere verſetzt, hinzu, ſo wird 
die charakteriſtiſche Wirkſamkeit der Melodie vielſeitig 
unterſtützt und erhöht. | 


8. 45. | 
Das Charakteriſtiſche hat in menſchlicher Kunſt, 
wenn nicht immer, doch wo es der Vollendung zuſtrebt, 
die formale Schönheit zu ſeiner Vorausſetzung. Iſt 
nemlich ein reines Tonbild gewonnen, ſo verwendet der 
Künſtler die formal ſchönen Formen, in welchen Man⸗ 
nichfaltigkeit, Einheit und freie Belebung walten, zur 
Bedeutſamkeit und eint die Schönheit mit der Wahrheit 
des Ausdrucks für tiefer dringenden Effect; doch kann 
auch das Charakteriſtiſche ſo vorherrſchen und erzielt 


. 


werden, daß die ſormnale; Schönheit ande zurück⸗ 
ſteht, gleichwie in Gemälden, z. B. der niederländi⸗ 
ſchen Schule, nicht ſelten mehr die Wahrheit und Be⸗ 
deutſamkeit als die Schönheit wirkt. So kann die 
Muſik auch beim Mangel oder bei geringem Grade des 
formalen Schönen durch das Charakteriſtiſche der Melodie 
dennoch zum ſchönen Werke werden, nicht immer erfaß— 
bar jedem Ohr, aber dem ruhig nachfühlenden und nach— 
denkenden Hörer ein würdiger Gegenſtand des Ergötzens. 
Zu dieſem zählen wir Mehreres in Beethovens letzten 
Symphonieen, was Viele näher zu bezeichnen nicht ver— 
mocht oder bald als Mißfälliges, bald als Unklares ge— 
tadelt haben. Das Gegentheil hiervon ſind die gefälli— 
gen und wohlgeordneten Melodieen, denen eine tiefere 
Bedeutſamkeit abgeht, wie ſie ſich in früherer und ſpä— 
terer Zeit als ein leerer Formalismus ſtereotypiſch feſt— 
geſetzt hatten. Ehe die erfinderiſchen Meiſter einer neuen 
Zeit nach Haydns Vorgang aufgeftanden waren, be— 
ſchränkte man ſich auf eine gewiſſe Zahl herkömmlicher 
Geſtalten und konnte, wie Gyrowetz, Hofmeiſter, das 
Charakteriſtiſche dabei ganz vergeſſen. Unter jenen Neuern 
leiſteten für die Belebung dieſes Elements Beethoven 
und Maria v. Weber am meiſten. Des Letzteren Com⸗ 
poſitionen zogen ein allgemeines Intereſſe vorzüglich das 
durch auf ſich, daß er viele überſehene und nicht ge— 
brauchte Formen hervorzog und mehr als irgend Einer 
charakteriſtiſch zeichnete. Die Geſänge feiner Jäger, 
feiner Zigeuner, feiner Frankenritter find ganz, was fie — 
in ihrem ſtreng gehaltenen Charakter ſeyn können, und 
überall ſpricht uns das ausdrucksvollſte Leben, die tref— 
fendſte Wahrheit an. Er gibt in den gräßlichen Accor— 
denfolgen, welche das Heer des wilden Jägers im Frei— 
ſchütz begleiten, in dem burlesken Marſch der Dorfmuſi-— 
kanten mit dem Rumpelbaſſe und den gellenden @ Hör— 
nern und der einen D Trompete nicht ſchöne, aber cha- 
rakteriſtiſch wahre Zeichnungen. Man hat ſogar mit . 
Recht getadelt, daß durch fein Streben in allen Einzel- 
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nen charakteriſtiſch zu erſcheinen dem Ganzen eines großen 
Werks der bündige Zuſammenhang entzogen wird und 
dieſes in einzelne Stücke zerfällt. Wer überall nur be— 
deutungsvoll wirken will, gibt einzelne Züge oder einzelne 
Figuren und Gruppen und bedient ſich, wie es biswei- 


len Weber gethan, zum Verband derſelben bedeutungs— 


loſer Mittelglieder, ohne damit ein in ſich organiſirtes 
Ganzes zu Stande zu bringen. 


8. 44. 

In einer Aufſtellung der charakteriſtiſchen Bezeich⸗ 
nungsformen kann die Theorie nicht ausreichen, ja nur 
Weniges leiſten. Das in der Seele lebende, in Gefüh— 
len Erfaßte, im Geiſte Angeregte iſt von unnennbarer 


Verſchiedenheit; doch wird auch mit deſſen Daſeyn zu— 


gleich die nothwendige Form ſeines Ausdrucks demjeni— 
gen gegeben, welcher mit klarer Beſonnenheit ſein ei— 
genes Innere zu erfaſſen und zu verſtehen befähigt iſt. 


heilen wir das Gebiet des Gemüths in die großen Re⸗ 


gionen, von denen die Eine die beengte oder niederge— 


haltene Thätigkeit, nemlich das Gebiet der Unluſt und 


des Schmerzes enthält, die Andere der freien und er— 
höhten Thätigkeit der Freude und Luſt angehört; ordnen 


wir die Leidenſchaften nach ihren weſentlichen Kennzei— 


i 


chen, trennen wir das Leben durch die Unterſchiede von 
Ernſt und Scherz, Erhabenheit und Komiſchem „von 
Würde und Leichtſinn, Sinnlichem und Ueberirdiſchem, 
oder wie ſonſt ſich die tauſendfachen Begebniſſe der See— 
lenwelt näher beſtimmen laſſen, ſo wird für alles Be⸗ 
ſondere auch eine Art charaͤkteriſtiſcher Formen aufge— 
funden werden können; allein nicht viel beſagt es, wenn 
wir für den Ernſt, die Andacht, die Trauer, das Er— 
habene ſchwere und langgehaltene Töne, für deren Ge— 
gentheil kurze und leichte Tonverbindungen erfordern; 
denn es kann dadurch auf keiner Stelle die Anwen— 
dung der entgegengeſetzten Art unbedingt ausgeſchloſſen 
werden. So dienen die kürzeſten tremulirenden Töne 
J. 17 . 


TT 


nicht minder dem Ausdruck des Erhabenſchauerlichen und 
Großen, wie in Beethovens Ouvertüre zum Chriſtus am | 
Oelberge. Die Beurtheilung und Wahl muß einer Seits 
auf das Beſondere und Individuelle gerichtet ſeyn, andrer 
Seits aber dies auch wieder in einem Allgemeinen beruhen. 
An dieſer Klippe ſcheitert mancher aus dem beſten Streben 
hervorgehender Verſuch, indem die Kunſt die ſchwierigſte 
Aufgabe darin findet, daß Allgemeines und Beſonderes 
ſich durchdringe; denn das Individuelle wird zum Chas 
rakteriſtiſchen, in ſofern in ihm nicht eine ſclaviſche 
Nachbildung des Aeußerlichen, eine larvenartige Copie, 
enthalten iſt, ſondern die individuelle Form von dem 
inwohnenden Naturgeiſt erfüllt und belebt wird. Dieſer 
aber darf in der Darſtellung nicht im Allgemeinen vers 
ſchweben, vielmehr iſt charakteriſtiſche Schönheit durch 
die Auffaſſung der feinſten eigenthümlichen Züge zu ge⸗ 
winnen. So hat der muſikaliſche Künſtler nicht weni⸗ 
ger als der Maler und Dichter darauf hinzuarbeiten, daß 
die erwählten Formen ſeiner Darſtellung genau und be— 
ſtimmt dem Einen entſprechen, was der eine darzuſtellende 
Moment im Seelenleben in ſich ſchloß, und zugleich die 
wirkliche Exiſtenz deſſelben in allgemeinen Bedingungen 
des Lebens begründet erſcheint. So hat wirklich ein 
wohl geſchaffenes Lied- nur eine Melodie. In einer hei⸗ 
ligen Muſik, im Gebete der Andacht, wie in der Lob⸗ 
preiſung der Allmacht wird ein verziertes Tonſpiel, eine 
trillernde oder hüpfende Geſangpaſſage unwahr, ein aufs 
geregt lebendiger Melodieengang, unſchicklich ſcheinen. 
Ein Anderes iſt's, wenn Beethoven im genannten Dras 
forium dem Seraph einen figurirten Geſang zutheilt, 
da er den Erlöſten und im Glauben Treuen Heil und 
ewige Seligkeit verheißt; ein Anderes, wenn Michael 
Haydn in ſeiner ſonſt vortrefflichen Missa iubilaris den 
Chor und die Soloſtimmen auf Amen in Sechzehnteln 
eine Singübung anſtellen läßt. Bedeutungsvoll tritt das 
Verweilen auf einem Tone hervor, indem es entweder 
das Mächtige der Leidenſchaft auf einem Gentralpunet 
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andeutet, oder dem Vorherrſchen eines Gefühls entſpricht. 
Der Anfang von Haydns Duett in der Schöpfung: Holde 
Gattin, zeichnet in dem ausgehaltenen B die Innigkeit, 
mit der ſich Adam dem Anſchquen des geliebten Weſens 
hingibt und ein Unendliches ahndet. 1 
Chromatiſche Gänge können, wie ſchon Sulzer be— 
merkte, in ihrer minder freien Fortſchreitung die beklem— 
menden Gefühle der Betrübniß und Angſt und die Lei⸗ 
denſchaften, welche in ſich ſelbſt verſchränkt weniger ex⸗ 
eentriſch hervortreten, ausſprechen; doch werden fie in 
ihrer unruhigen Bewegung auch jene Art der Sentimen— 
talität bezeichnen, in welcher die Wehmuth mit einer 
überirdiſchen Freude verſchmilzt. Der ſentimentale Cha⸗ 
rakter, welcher Spohr eigen iſt, führt die häufige An⸗ 
wendung dieſer Formen herbei. Aber auch das Heimliche, 
das verſtohlene Schmachten wird dadurch kund, wie in 
dem Duett der Zerline und des Don Juan La ci darem 
la mano. Enharmoniſche Ausweichungen gewähren in 
ihrer nicht blos in der Notenſchrift ſichtbaren Umgeſtal⸗ 
tung eine überraſchende Wirkung und geben ein Bild 
des Seelenlebens, in welchem ſich ein Gedanke oder Ge— 
fühl auch plötzlich ins Gegentheil oder wenigſtens in ein 
Disparates umſetzt. Dieſe Formen treten unvorbereitet 
ein und frappiren; doch indem ſich in ihnen Heterogenes zu 
einer höheren Einheit einigt, kann damit auch die Idee er— 
habener Größe angeregt werden, wie in Beethovens dritter 
Hymne oder im Sanctus der erſten Meſſe. Je entfern- 
ter die Tonart von der Tonica liegt, deſto auffallender 
tritt der unerwartete Uebergang ein. Ein vorzügliches 
Beiſpiel finden wir in Moritz Köhlers Cantate, des Le- 
bens Kampf und Friede, wo S. 15. durch enharmoni— 
ſche Ausweichung mit einem entſcheidenden Effeet das 
Gefühl der Unendlichkeit hervor gebracht wird. 


| §. 45. 4 ie 
Nicht jede Tonfigur wird in ihrer Selbſtſtändigkeit 
und für ſich betrachtet eine charakteriſtiſche Bedeutung 
re 
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erkennen laſſen, und doch kann die Art und Weiſe, wie 
ein Ton ſich zu einer Gruppe von Tönen entfaltet, kei⸗ 
neswegs gleichgültig ſeyn. Bald zerlegt der Ton ſich 
auf rhythmiſchem Wege und gewinnt einen extenſiven 
Charakter; bald wird die Gruppe melodiſch entwickelt 
und breitet ſich auf dem Gebiete der Harmonie, wo der 
Charakter ein intenſiver wird, aus. Jene eignen zum 
Ausdruck eines mehr nach außen bewegten friſchen Le⸗ 
bens, dieſe ſchmücken nicht allein als Verzierung, fons 
dern verleihen nicht ſelten einen kräftigeren Aufſchwung 
und bezeugen den Reichthum des Innern. Wer ſie 
misbraucht, läuft freilich Gefahr leere Formen ſtatt In⸗ 
halt zu geben. Die beſonnene Wahl und Anwendung 
der Figuren kann daher die Meiſterſchaft des Künſtlers 
erproben, und es bleibt eine dringliche, wenn auch ſchwie⸗ 
rige Aufgabe der Theoretiker, die theils erfundenen, theils 
möglichen Figuren unter Regeln der Anwendung zu 
ſtellen. Wie oft wird z. B. die allwärts benutzte Trio⸗ 
lenform unzweckmäßig verwendet oder wenigſtens bin⸗ 
dungslos eingefügt. Als Grundlage in der gleichſam 
verflüchtigten Melodie, wie als Begleitung, wirkt ſie 
höchſt bedeutſam zum Ausdruck der Lebendigkeit, des 
Heitern, des Freien, und gibt der Bewegung die ſchwe— 
bende Anmuth oder Grazie, welche in der Sextole durch 
die umfangreichere Vertheilung und die längeren Wogen 
bei einem Accent noch mehr Spielraum gewinnt. In 
dieſer Form ſchauen wir ein Abbild des inneren Lebens, 
in welchem Gefühle ſich unter fremdartigen Beſtrebun⸗ 
gen ausbilden und allmälig zur Gültigkeit gelangen. 
Man vergleiche Cherubini's Abenceragen, wo im dritten 
Act Noraime in der Nacht von der Heimath Abſchied 
nimt, um dem Geliebten zu folgen; an die Arie, welche 
die zarteſte Innigkeit athmet, ſchließt ſich die Triolen⸗ 
figur an, um das Zweifelhafte zwiſchen Entſchluß und 
Ausführung kund zu thun und über die liebliche Scene 
den Schleier der Grazie zu weben. 


u uni) 16. ante 
Von ſelbſt ergibt ſich, daß in der ausgeführten Zeich⸗ 


nung, mithin in der Geftaltung der Perioden und Sätze 


die charakteriſirende Kunſt vor Allem ſich bewährt. 


Hier tritt dann die Regel für die Compoſition und den 


Periodenbau ein, welche die Kunſtlehre zu behandeln 
hat. Durch alle Zeiten hindurch haben die Schöpfer 
der Kunſtwerke nach dem im charakteriſtiſchen Ausdruck 


aufgeſtellten Ziele gerungen, und die Geſchichte ſollte 


vorzüglich darauf eingehen, die Richtungen nach dieſem 
Ziele, wie ſie in verſchiedenen Zeiten und unter den 


verſchiedenen Nationen von einander abweichen, näher 


zu beſtimmen. Nicht immer war das auf der Höhe des 
Idealen weilende Genie eben ſo glücklich für charakteri— 
ſtiſche Zeichnung wie für die Ausſprache idealer Gefühle. 
Iſt Händel in den Chören der Völker, die bald die Er— 


löſung und den ewigen Gott preiſen, bald den Helden— 


muth feiern, bald den Kampf für Freiheit oder mit des 
Lebens Schmerz bezeichnen, der größte, wirkungsreichſte 
Meiſter, ſo wird er in vielen ſeiner Arien und Duetten 
der Opern, in manchen ſeiner Oratorien die feine und 
markirte Zeichnung des individuellen Lebens und der 
einzelnen aus Momenten hervorgehenden Situation ver⸗ 


miſſen laſſen; womit aber ja nicht geſagt ſeyn ſoll, als 
wäre charakteriſtiſche Schönheit ihm fremd geweſen. Nur 


für die Erfaſſung kleiner Verhältniſſe und vorübergehen⸗ 
der Eigenthümlichkeiten war ſeine Hand zu kräftig und 
zu groß. Wie treffend zeichnet er im Salomo die rechte 
Mutter und die Lügnerin, die ſich für die Mutter des 
Kindes ausgibt; wie wahr in der Galatea den coloſſalen 
Polyphem. Auch in den Opern Rhademiſt und Medea 
laſſen ſich charakteriſtiſche Muſterbilder auffinden. Was 
aber ließ Gluck den Sieg über Händel auf lange Zeit 
gewinnen, mochte dieſer ihm auch die Kenntniß des Gontras 
punets gänzlich abſprechen? Das glückliche Streben Les 
ben mit dem Leben zu zeichnen, in melodiſchen Formen 
die Wahrheit der Charaktere und innern Verhältniſſe 
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aus zuprägen und mit der ſicherſten Hand die feinſte 
Zeichnung durchzuführen. Dagegen werden wir auch Gei⸗ 
ſter ſchwächerer Natur und ſelbſt in Mängeln befangene 


Componiſten als ſolche nennen müſſen, welche für charak- 


teriſtiſchen Entwurf die Mittel richtig wählten und in 


einer begrenzten Sphäre doch erfreuliche, durch die Wahr⸗ 


heit unmittelbar wirkſame Producte lieferten. So unter 
den Verfaſſern komiſcher Opern Dittersdorf. Auch Auber 
und Andere neueſter Tage bieten muſterhafte Beiſpiele 
dar, wie des eben Genannten Arie des Oberrichters in 
der Oper: Der Gott und die Bayadere, in welcher die 
buhleriſche Keckheit eines ſchmachtenden Alten kenntlich 
genug und chen Scene iſt. 


8. 47. 

Das Entſcheidende in der Wirkung der Muſik bleibt, 
wie Vieles auch der Phantaſie aus der Idealiſirung vers 
dankt werde, immerhin die ſichere Ausſprache der Wahr⸗ 
heit und Reinheit der Gefühle. Dieſe werden aber von 
keinem Generalbaß gelehrt, und nicht durch Künſtlichkeit 
erſetzt, oder durch Anbau einer umfangreichen Gelehrſam⸗ 
keit errungen; vielmehr kann an der Hand der Natur, 
die mit geringen Mitteln auch Großes ſchafft, das höchſte 
Biel erreicht werden, und das Einfachſte und aller arti⸗ 
ſtiſchen Fertigkeit Fremde beſitzt nicht ſelten den höchſten 
charakteriſtiſchen Werth, wie dies in Volksliedern ſtatt 
findet. Das bekannte zweiſtimmige Volkslied: Es ritten 
drei Reiter u. ſ. w. trägt eine Fülle von Liebe und Schmerz 
höchſt charakteriſtiſch ausgeſprochen in ſich. In Schichts 
Geſang: Wir drücken dir die Augen zu u. ſ. w. im 
Ende des Gerechten, iſts die Wahrheit des nach der 
Tiefe dringenden Gefühls, welche jedem nicht ſtarren 
Verſtandesmenſchen Thränen zu entlocken vermag. Nur 
fo konnten den entſchlafenen Dulder die Geliebten zum 
Grabe geleiten; eine ſtille Trauer und gottergebene 
Wehmuth verſchmilzt mit den Ahndungen erhebender 
Hoffnung; über den geliebten Todten, den die Verlaſſenen 


\ 
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bald wiederfinden werden, ſprechen ſie den Segensſpruch 
aus, der zur Verheißung ewiger Lebensfreude nach dem 
Kampfe der reinen Tugend wird. Und dies Alles wird 
durch die einfachſten Mittel erreicht; der Schönheit liegt 
eine anſchauliche charakteriſtiſche Grundlage unter, und 
ihre Sprache verſteht jedes, auch das kindliche Gemüth. 
Der Genuß ſteigert ſich zu dem Höchſten, wo das gei— 
ſtige Intereſſe dadurch in Anſpruch genommen wird, daß 
ſich ihm ein inneres, tiefer begründetes, nicht äußerlich nur 
geformtes Weſen, gleich einem Geheimniß, erſchließt, und 
ſtatt einer oft nur glatten Form und ſtatt einer geſchmei— 
digen, vielleicht aber leeren Lebendigkeit, ein innerer Lebens⸗ 
kern dargeboten wird. Je tiefer ſolche Darſtellung der Seele 
entſchöpft iſt und je feiner und zarter die Motivirung der 
geiſtigen Erſcheinungen das Grundgewebe bildet, um deſto 
größer und ſchwieriger iſt allerdings die Aufgabe für die 
Auffaſſung der Hörenden; daher charakteriſtiſch ſchöne 
Muſik in voller Bedeutſamkeit mehr als ein Mal gehört 
ſeyn will, um verſtanden zu werden, und der in der Tiefe 
wohnende Geiſt nicht ſelten dem gemeinen Sinne ganz 
unverſtändlich bleibt. Wir werden wol auch bisweilen 
veranlaßt vorſchnell an der Wahrheit der Gefühle zu 
zweifeln, und weiſen von uns zurück, was entweder den 
größten Gemüthsreichthum verborgen in ſich trägt, oder 
durch originelle Feinſinnigkeit des Zeichners ſo zart be— 
handelt iſt, daß es nur das gebildetſte Ohr zu erfaſſen 
vermag, gleichwie in meiſterhaften Gemälden Manches 
unwahr und bedeutungslos bedünken mag, was nach 
ruhiger und tiefdringender Beſchauung den höchſten Werth 
in ſich trägt. Man hat Beethovens Compoſition des 
goetheſchen Liedes: Kennſt du das Land u. ſ. w. getadelt, 
weil der zweite Theil der Strophe: Dahin, dahin möcht' 
ich mit dir, o mein Geliebter, ziehn, lebendiger in Sechs⸗ 
achteltact gegeben, das Wort dahin öfter wiederholt 
und der Ausdruck einfach iſt. Wer den Sechsachteltaet 
hüpfend hervorheben wollte, zerſtörte freilich das Ganze; 
bei zartem gemeſſenen Vortrag ergibt ſich eine liebenswür⸗ 


® 
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dige Wahrheit, mit der ein kindliches von zarter Sehn⸗ 
ſucht ergriffenes Gemüth nicht zu einer ſchwermuthvollen 
Tiefe dringt, wo aber bei dem Gedanken an die Errei- 
chung ſeines Wunſches das Herz höher, und doch befangen 
ſchlägt. Wie hätte Beethoven überſehen können, daß 
Mignon dies Lied ſingt? Der Uebergänge und Umtau⸗ 
ſchungen find im Seelenleben fo viele und einer jo feis 
nen Zeichnung anheim gegeben, daß uns bei Beur⸗ 
theilung des Charakteriſtiſchen die größte Vorſicht zur 
Pflicht wird. Als Beiſpiel nenne ich aus dem Quar⸗ 


tett von Ries (Op. 70. 2.) in @ das erſte Allegro, in 


welchem ein kräftiges Lebensgefühl mit einer feinſinnigen 
Sentimentalität, die nur gegen den Schluß hin ent⸗ 
ſchiedener hervortritt, ſo verdeckt und doch ſo naturgemäß 
verſchmilzt, daß einem flüchtigen Hörer das Ganze wol 
Zweifel anregen kann und zu einer ruhigeren Saen; 
auffordert. 

8. 18, 

In meheſtiiſiiger Muſik trägt die Verbindung ver⸗ 
ſchiedener Stimmen das Charakteriſtiſche, welches jeder be= 
ſonderen Art der Stimme eingeboren iſt, mit ſich, und 
nur eine leichtfertige Rückſichtsloſigkeit kann die hier 
obwaltenden Bedingungen übergehen. Die Erfahrung 
darf freilich hier nicht zum Führer gewählt werden; 
denn regellos und ohne Schonung der Wahrheit pflegen 
hierbei die Componiſten zu verfahren, wenn ſie mit will⸗ 
kührlichem Griffe oder ſich launigen Einfällen überlaſſend 
einen Geſang irgend einer Stimme zutheilen, oder nicht 
- anftehen für eine Periode der Modulation oder Wen⸗ 
dung irgend ein Inſtrument, welches es ſey, zu wählen. 
Wer mag aber läugnen, daß eine ſchnelle Bewegung 
und der in derſelben gegebene Ausdruck mehr den hohen 
leicht beweglichen Stimmen zufalle als den tiefen? Oder 
daß die tiefe Stimme des Menſchen weit mehr befähigt 
iſt in ihrer Klangfülle Würde und ſchweren Ernſt dars 
zuſtellen, als der feine Sopran? Nicht jedes menſchliche 
Organ nemlich vermag jeder Darſtellung der Rede auch 
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charakteriſtiſche Schönheit zu verleihen, und obgleich einem 
Jeden alles menſchliche Innere zur Ausſprache zu bringen 


unbenommen bleibt, fällt der charakteriſtiſche Ausdruck . 


immer beſonderen Bedingungen anheim. So auch in 
Hinſicht der Inſtrumente. Dieſe vertreten in der Mus 
ſik die menſchlichen Stimmen, doch behauptet ein Je— 
des in ſeinem Umfang und in der Beſchaffenheit ſeiner 
Tonfarbe ſpecielle Eigenthümlichkeiten. Legt nun in ih⸗ 
nen der kunſtübende Menſch ſeine Gefühle nieder „ ſo 
wird er auch dasjenige vorzüglich auswählen, welches 
diefen Gefühlen am empfänglichſten und zur Ausſprache 
derſelben am meiſten geeignet ſcheint. Weit entfernt 
von einem ſentimentalen Haſchen nach Bedeutſamkeit, 
welche den verſchiedenen Inſtrumenten eine viel zu enge 
Sphäre anweiſet und wol gar behauptet, es töne die 
Flöte immer nur Liebe und Zärtlichkeit, das Clarinett 
Sehnſucht und irdiſches Verlangen, läßt ſich doch ein 
Grundcharakter aufſtellen, in welchem einzelne Inſtru⸗ 
mente bei der Darſtellung menſchlicher Gefühle mehr als 
Andere dem charakteriſtiſch Schönen genügen; ja es 
kann ſelbſt zugeſtanden werden, daß, wie jedes Ding in 
ſeinem zeitlichen Leben auch ſeine eigenen Töne beſitzt, 
das: im todten Inſtrument ſchlummernde und an ſich 


unausſprechliche Leben in die ihm mitgetheilten menſch— 


lichen Regungen übergeht und ſo menſchlichen Gefühlen 
ſeine eigene Form verleiht. So gewinnt der Menſch 
eine Mehrzahl der Organe, dieſe aber geben die ihnen 
eingeborene Natur deshalb nicht auf. Wie ſehr auch 
der ächte Tondichter den Kunſtgriff verſchmähe, mit 
welchem in unſerer Zeit Viele durch die Wahl eines herz 
vortretenden Inſtruments einen charakteriſtiſchen Zweck ers 
zielen, ſo darf er doch auch nicht die Natur geradehin ver— 
kennend für gleichgültig erachten, welchem beſonderen In— 
ſtrumente die Darſtellung zufalle. Aus den Blasinftrumens 
ten ſpricht unmittelbar das eingehauchte Leben, und die Ge— 
fühle der Menſchenbruſt theilen ſich ihnen näher verwandt 
mit, indem ſie der Menſchenſtimme am nächſten ſtehen. 
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An fie reihen ſich in der Fähigkeit für ſeelenvollen Aus⸗ 
druck und charakteriſtiſche Zeichnung die Inſtrumente ge⸗ 
ſtrichener Saiten, und beſitzen überdies den Vortheil har⸗ 
moniſcher Combinationen, durch welche die geſchlagenen 
Saiteninſtrumente, wie das Pianoforte, zu erſetzen ſuchen, 
was ihnen an dynamiſcher Wirkſamkeit des Tons in der 
Modificirung des Ausdrucks abgeht. Unter jenen kommt 
der Violine die Befähigung ein formal Schönes in höchſter 
Reinheit darzuſtellen am meiſten zu, während Viole und 
Violontello mehr dem Charakteriſtiſchen eignen, wie Becks 
hoven und Maria von Weber wohl erkannt hatten. Der 
Viole kommt das Ernſte, das Treuherzige, die gutmüthige 
Milde und Ergebung zu, wie ſie in einer Umſtellung 
dem Fröhlichen eine ironiſche und ſelbſt komiſche Farbe 
verleihen kann. Das Violoncello hat einen elegiſchen 
Charakter und dient der Darſtellung des Sentimentalen, 
in welcher es das Gemüth des Hörers tiefer zu bewe⸗ 
gen im Stande iſt, als irgend ein anderes Inſtrument. 
So in Beethovens vierter Symphonie, in Ries Op. 140, 
im Andante. Umgeſtellt ins Gegentheil kann dadurch der 
ironiſche Spott und der neckende Muthwillen bezeichnet 
werden, wie in Zerlinens Arie: Batti, batti, die Heuch⸗ 
lerin den gekränkten Maſetto unter der treuherzigen 
Mitſprache des Cello zu beſchwichtigen ſucht. Unter den 
geblaſenen Inſtrumenten hat man der Flöte die größte 


155 Bedeutſamkeit zugeſprochen, da ſie vielmehr für charak⸗ 


teriſtiſche Zeichnung Anderen weit nachſteht. Die Mittel⸗ 
töne in leiſem Anſchwellen und in zarter Bindung geben 
einen der Menſchenſtimme ähnlichen Ausdruck und wirken 
unfehlbar in Ausſprache inniger Gefühle, leidenſchaftloſer 
Regungen, heiterer Lebensſpiele. In den höheren Tone 
regionen dagegen, in denen ihr ſchneidender Ton an In⸗ 
tenſivität verliert, kann ſie wenig charakteriſiren und iſt 
überhaupt, wenn auch dazu ſo häufig gemisbraucht für 
das Affectvolle und für wilde Leidenſchaft untauglich; 
in der Tiefe verlieren die Töne die erforderliche Beſtimmt⸗ 
heit; denn fie werden dumpf und leer. Wie die ſchnei⸗ ? 


5 „ 


dende Pictolflöte für das Geſpenſtiſche und Graufe eine — 


tritt, hat anderen Grund. Im Vergleich mit der Flöte 
läßt das Clarinett eine weit ſeelenvollere Behandlung zu, 
indem mit Weichheit des Tons ſich Fülle und Kraft ver⸗ 
bindet. Es ſpricht in ſeinem großen Umfang der durch 
Schwächung und Verſtärkung vielfach zu modifieirenden 
Töne das Zarte wie das Kraftvolle, das Ruhige wie das 
Leidenſchaftliche treu und kenntlich aus, wenn das Spiel 
nicht über die dem Inſtrument angewieſene Grenzlinie der 
Höhe (etwa 6) ſchreitet. Wer mit Sievers meinte, Mozart 
habe für die Arie des Sextus nur durch eine äußere Vers 
anlaſſung das Clarinett gewählt, würde den Sinn der 
Compoſition nur oberflächlich faſſen. Beſchränkter iſt die 
ſelbſtſtändige Wirkſamkeit des Fagotts; doch wo es im 


Vereine anderer Inſtrumente ſteht, nimt es das Edle, 


Ernſte, wol auch das Große mit eigenthümlicher Kraft 
in Anſpruch; die Klage erhält in ihm eine traulich 
wehmüthige Farbe, wie im Heiteren der Ton treuher— 
zig und launig wird. Unzart behandelt und über feine 
Grenze in ſchnellen Paſſagen und in die Tiefe oder Höhe 
getrieben, verliert das Organ Deutlichkeit und Anmuth, 


und wird ſogar widrig. Das Horn, welches auf einfache 


Toncombinationen beſchränkt iſt, und in Künſteleien ohne 
Wirkung bleibt, hat das Charakteriſtiſche der natürlichen 


Einfalt, welche Freude und Schmerz leicht zu einer Herzens⸗ 


erhebung umſchafft, indem ſein Ton erweitert anſchwellen 


kann, ſein Schritt aber ein ſtets ruhiger und edler bleibt. 


Wie es im Walde ſeine Heimath hat, ſo ſtrebt es nach 
Freiheit. Die Sehnſucht und Liebe verlangt in ihm nach 
Befriedigung. Auch im Humoriſtiſchen kann es mitwir⸗ 
ken, wie Haydn in den Jahreszeiten es verwendet hat. 
Inſtrumente, welche einer fortgeführten Darſtellung in 
gebundenen Tönen nicht fähig ſind, ſondern die Gefühle 
nur andeuten, wie Trompete, Poſaune, beſchränken ſich auf 
engere Sphären des Feierlichen, des Erhabenen, des 


Woundervollen. Was Virtuoſen aus ihnen zu machen ge- 


ſtrebt haben, bleibt entweder nur techniſche Kunſtfertig⸗ 


a 
| keit, oder ein vergeblicher Verſuch Alles in allen Stim⸗ 5 


men vortragen und das Fagott als Flöte, den Contrabaß 
als Violine behandeln zu wollen. Aeſthetiſch kann es nicht 


beachtet werden. Dagegen wird der Meiſter der Kunſt 1 


nicht überſehen, wie das, was in Hinſicht der Charakte⸗ 
riſirung durch Tonart und Rhythmus bewirkt wird, auch 
durch die Art der Inſtrumente modifieirt erſcheint, wie 
z. B. F dur auf der Violine und Flöte matter klingt 
als & dur, die Es Hörner einen helleren und ſchärferen 
Ton geben als die D Hörner. 


8. 49. 


Hier am Schluſſe der Betrachtung über das Charakte⸗ 
riſtiſche und die Mittel der Darſtellung deſſelben in mus 
ſikaliſcher Kunſt dringt aufs Neue ſich die Frage auf, 
ob die Verwendung jener Mittel der charakteriſtiſchen 
Zeichnung beſtimmt ſey den denkenden Verſtand zu befchafe 
tigen und das Weſen und die Wahrheit des dargeſtellten 
inneren Lebens zu einer Sache der Erkenntniß zu mas 
chen. So aber haben ſchon Viele gefragt und in ge⸗ 
theilter Meinung geſtritten, in wiefern auch abgeſehen 
von dem, was wir Tonmalerei nennen, die Muſik gera⸗ 
de da, wo ſie am meiſten gefällt und charakteriſtiſchen 
Ausdruck gewährt, eigentlich nur durch ein angeregtes und 
ſich anſchließendes Denken intereſſire. Gretry behauptete, 
man könne das in Muſik Dargeſtellte zureichend auf Be⸗ 
griffe zurückführen. Rochlitz ſchrieb darüber ſeine Com- 
mentatiuncula in usum Delphini im 2. Bande ſeiner 
Schriſt: Für Freunde der Tonkunſt; Bührlen gab ein 
geiſtreiches Geſpräch: Soll man bei der Inſtrumental⸗ 
muſik Etwas denken? in der Muſikal. Zeitung 1827 
N. 51. Wir könnten die Frage durch das ſchon oben 
Geſagte für erledigt erachten, indem angedeutet wurde, 
was das Weſen muſikaliſcher Charakteriſirung in ſich 
faßt, und wie die Grenzen der Kunſt abgeſteckt werden 
müſſen, um nicht an die muſikaliſche Kunſt Forderungen 
gerichtet zu ſehen, welche dieſe niemals erfüllen kann. 
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Kommt das Geſetz des charakteriſtiſchen Ausdrucks in 
Betrachtung, ſo kann die Unterſcheidung, nach welcher 
man der Vocalmuſik den Vorzug einräumt, ſich durch 
Worte auf denkbare Begriffe zu ſtützen, der Inſtrumen— 
talmuſik aber einen erkennbaren Ausdruck abzuleugnen 
ſcheint, und dabei in die Verlegenheit halbgültiger Zuſage 
geräth, zu keinem klaren Reſultat verhelfen. Was heißt 
es auch, wenn geſagt wird: wer bei der Muſik ein Ei⸗ 
genthümliches erkennen und denken will, wähle oder halte 
ſich an die einem Texte untergelegte Muſik; höchſtens 
mögen auch die inſtrumentalen Einleitungen, wie die 
Ouvertüren, beſtimmte menſchliche Affecte durch die vor— 
handenen Hülfsmittel andeuten; dagegen ſollte die freie 
Inſtrumentalmuſik an nichts von ihr Gemeintes, durch 
Zeichen Angedeutetes denken laſſen, ſondern nur im All- 
gemeinen das Gefühl anſprechen und es in ſeiner Totali⸗ 
tät erregen? Mit dieſer Behauptung leugnet man ab, 
für die Inſtrumentalmuſik ſey irgend eine Verſchieden— 
heit der Tonarten, der Rhythmen, der melodifchen Fi⸗ 
guren vorhanden. Und wenn der Muſik die lyriſche Dar- 
ſtellung vor Allem oder allein zufallen ſoll, hat das Ge— 
fühl als Inhalt des Lyriſchen nicht in jedem einzelnen 
Lebensmomente ſeinen eigenthümlichen Puls und ſeine 
charakteriſtiſche Farbe und Geſtaltung? Mol dürfte alles 
bisher von uns Geſprochene vergeblich ſcheinen, wenn in 
Wahrheit beſteht, was der feinſinnige Bührlen a. a. O. 
ſagt: die Muſik laſſe ein und daſſelbe Gefühl zugleich 
aufs innigſte und aufs tändelndſte oberflächlich ſpielend 
ſprechen; was beim Künſtler Trauer war „kann beim 
Hörer frohe Rührung werden und umgekehrt, und jeder 
Menſch hört eine andere Muſik. 

Zur Löſung aller dieſer Zweifel und zur nochmali— 
gen Anerkenntniß des Charakteriſtiſchen in der Muſik 
nach dem, was oben dargelegt wurde, halte man an drei 
Sätzen feſt und baue auf deren Richtigkeit jede weiter 
ſchreitende Folgerung und Anwendung; man wird ſicher 
damit ausreichen. 1) Auch im Charakteriſtiſchen ſpricht 
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die Muſik ihre eigene Sprache, welche keineswegs der 

Wortſprache gleich kommt, aber auch nicht durch das 
Wort erſetzt oder erſchöpft wird. Jede Deutung und 
Auslegung in Begriffen kann nur als eine hinzutretende 


betrachtet werden, wie ein untergelegter Text immer nur 


eine Stütze des Verſtandes iſt. Nicht zeichnen ſollen, noch 
können Intervallen und Tonarten und Rhythmen, was 
der Tondichter bei der Compoſition gedacht hat, wohl aber 
was in deſſen Gemüthe gelebt hat als unmittelbare Be⸗ 
thätigung für ein Geiſtiges und Ideales. 2) Jedes Ge⸗ 
fühl und jede Regung im weiten Gebiete des contem— 
plativen Lebens beurkundet ſeine Weſenheit in einem 
Charakteriſtiſchen, welches die Darſtellung als Ausdruck 
ergreift und dabei die Mittel, wie wir ſie verzeichnet 
haben, verwendet. Dieſes Charakteriſtiſche macht die 
Bedingung der Erſcheinung eines Tonbildes aus. 5) Alles | 
Charakteriſtiſche wirkt in der Muſik nur als ein Schönes. 
Gefallend ſoll es befriedigen, nicht das Nachdenken un⸗ 
mittelbar beſchäftigen, vielmehr muß alles Denkbare in 
Gefühl umgewandelt werden, um Inhalt einer ſolchen 
Darſtellung zu werden. Dies aber überſehen die Meiſten, 
wenn ſie von Gedanken ſprechen und ſtatt muſikaliſcher 
Gedanken, welche die wortarme Sprache ſo benennen 
läßt, logiſche Gedanken verſtehen. Je lebendiger und 
freier in einem Menſchen das Gefühl der Schönheit vor— 
handen iſt, je leichter er ſich ein gegebenes Schöne mit 
voller Umfaffung der demſelben eigenen Wahrheit und 
Weſenheit aneignet, deſto eher wird er des Charakteriſti⸗ 
ſchen ſich bemächtigen, und mehr vernehmen als die in 
Luftwellen an das Ohr ſchlagenden Töne. 

Der größte. Irrthum bei der an den Künſtler zu 
ſtellenden Aufgabe ſcheint mir darin zu liegen, daß man 
nicht klar und von der Unſicherheit der Sprache getäuſcht 
den ſogenannten muſikaliſchen Gedanken auf das Denken 
in Begriffen bezieht. Eine genauere Erörterung der an 
das Kunſtwerk und den Künſtler gerichteten Forderung 
hat der zweite Theil da zu geben, wo von der Bedeut⸗ 
ſamkeit muſikaliſcher Werke die Rede ſeyn wird. 


5 — Mm 
8. 30. 

Ideale Schoͤn heit. f 
Halten wir den ſchon mehrmal ausgeſprochenen 
Grundſatz feſt, daß Schönheit ſich nirgends finde, wo 
nicht jedes ihrer weſentlichen Elemente in höherem oder 
geringerem Grade vorhanden iſt, und daß wir eine ver— 
ſchiedene Bezeichnung der Schönheit in einzelnen Werken 
nur in ſofern eintreten laſſen, als eins jener weſentlichen 
Beſtandtheile das Ganze beherrſchend hervortritt, ſo wer— 
den wir auch die ideale Schönheit als eine beſon— 
dere Art des Schönen, wie zugleich als eins der jedes 
ſchöne Kunſtwerk durchdringenden Prineipe anerkennen. 
Der bildende Künſtler gebe eine ſchöne Form, er gebe. 
im Charaktergemälde eine reine Ausprägung des bedeut- 
ſamen innern Lebens, ſo iſt, was er aufſtellt, wirkliche 
und vielleicht von den bezeichneten Puncten aus vollkom— 
mene Schönheit ihrer Art; es darf nicht für ein Geringes 
gelten, und wird, als deſſen werth, von Liebe umfaßt, 
von Verehrung geprieſen werden. Dennoch erſcheint in 
demſelben nicht das Höchſte in ſeiner Entſchiedenheit und 
ganzen Fülle. Die Wirklichkeit hat ſich dort in ſchöne 
Form gekleidet und ſpricht wohlgefällig die Bedeutung 
geiſtigen Lebens aus, allein das Natürliche kann ſeiner 
Bedingung nicht enthoben, die Grenze der Wirklichkeit 
nicht überſchritten werden. Nun aber trete ein Höheres. 


1 


und Drittes hinzu, durchdringe jene Darftellung als 


idealer Anhauch oder walte in dem Kunſtwerke als das 
vorherrſchende Princip idealer Schönheit, fo iſt dann erſt 
ein Höchſtes und vollendete Schönheit gegeben. Unmit— 
telbar aus der Welt der Ideen, die über der Wirklichkeit 
in dem Gebiete des Geiſtes vorhanden iſt, geht diejenige 
Beſeelung eines ſchönen Werks aus, welche ihm den 
Stempel der Unendlichkeit aufdrückt. Das Unendliche 
aber kömmt im Schönen zur Erſcheinung, und die Idee 
wird zur ſinnlicherfaßbaren Geftalt, indem die Seele des 
Menſchen in ihrer höchſten Reinheit ſich offenbart; indem 
durch die Darſtellung des Unbedingten, des Vollkomme⸗ 


entſprechen, oder den Einklang des Individuellen und 
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nen, des Reingeiſtigen, wie kein Gegenſtand der gewöhn⸗ 


lichen Erfahrung es darbietet, Ahndungen der Seele er⸗ 
weckt werden, welche über die Schranken der bedingten 
Endlichkeit hinausführen und in eine unſichtbare und un⸗ 
hörbare Welt verſetzen; indem Gefühle ausgeſprochen 


und angeregt werden, in denen ein nur dem- Menſchen 


erreichbares jenſeits gelegenes Daſeyn, gleichſam im Wi⸗ 
derſchein und in Verklärung der Natur ſich kund gibt. 
Niemals kann dies Element einem ſchönen Werke 
gänzlich mangeln, ſey es auch nur ein einfaches Volks⸗ 
lied, ein Landſchaftsgemälde, eine Tanzmelodie; denn es 
wäre beim gänzlichen Mangel deſſelben nicht ſchön; aber 
es kann in einem ſo geringen Grade vorhanden ſeyn, 
daß es als ſchwach und unwirkſam der Anerkennung ent⸗ 
geht, von den andern Elementen überwogen und daher 
vermißt wird. Wir ſind mithin berechtigt von einem 
Mehr oder Weniger, von einem Höheren und Höchſten 
in Sachen der Schönheit zu ſprechen. Wenn das Charak⸗ 
teriſtiſchſchöne das Beſondere in ſeiner Lebensbedingung 
bezeichnet und die Wahrheit, ſie mag der Natur treu 


Allgemeinen erkennbar machen, zur Erſcheinung bringt, 
ſo erhebt uns das Ideale in die Sphäre des Allgemei⸗ 
nen und verſucht die hohe Bedeutung der Ideen unmit⸗ 
telbar in Bilder zu faſſen, die einer ſymboliſchen Dar⸗ 
ſtellung anheim fallen. Dieſe ſymboliſche Bedeutſamkeit 
iſt nur dem Idealſchönen eigenthümlich. 

Das Geſagte, iſt es wahr, muß in Thatſachen der 
Kunſt nachgewieſen werden können; ſo mag es zuerſt in 
einem aus der bildenden Kunſt entnommenen Beiſpiele 
klarer vors Auge treten. Drei Gemälde ſeyen dem Be⸗ 
ſchauer vorgelegt, den Regeln der Kunſt entſprechende 
und wohl ausgeführte Bilder. Auf dem Einen erſcheint 
ein Knabe ohne Handlung in lieblicher Form, welche 
in allem Einzelnen das Regelmäßige, Einheitsvolle, von 
Leben durchdrungen, in freier Regſamkeit zeigt; es iſt 


ein Bild formaler Schönheit und erfreut in feiner Lieb⸗ 
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lichkeit nicht wenig. Auf dem zweiten Bilde ſehen wir 
jenen Knaben wieder, aber nicht allein, ſondern zwei 

Knaben im Kampfe. Sie ringen mit einander und in 

jedem Zuge, und in der Bewegung des Körpers ſpricht 

ſich jugendliche Kraft, eine beſtimmte Richtung der Be— 

ſtrebung aus; das Bild enthält vollen Ausdruck, iſt ein 
Charakterbild und beſchäftigt das Nachdenken des Be— 

ſchauers in langer Betrachtung. Auf dem dritten Ge— 

mälde erſcheinen die Knaben wieder, aber es ſind andere, 

nicht gewöhnliche, ſie gehören einer höheren Welt an und 

wir nennen ſie Genien. Ein Reingeiſtiges, nicht der 
Natur Entnommenes iſt hier zur anſchaulichen Geſtalt 
geworden. Der Eine hält einen Palmzweig empor, der 

Andere will ihn entreißen; doch tiefere Bedeutung ſpricht 

der Kampf aus, und regt die Ahndung eines Unendli— 

chen an; wir finden ein Geheimniß geiſtigen Lebens geof⸗ 

fenbart, und verſuchen es zu deuten, und glauben es ge⸗ 

funden zu haben, wenn wir den Kampf der Liebe und 

Gegenliebe verſtehen, die Genien Eros und Anteros be— 

nennen und ſo Ideale der Menſchheit mit Augen ſchauen. 

Beſeligt fühlt die Seele ſich im Anſchauen ſolcher Un— 

endlichkeit, der Gedanke wird zum Entzücken; einer Welt 

höchſter Schönheit gehört die Erſcheinung zu. So aber 

werden auch Gefühle, durch Töne ausgeſprochen, als 

Regungen einer über das Sinnliche erhobenen Begei— 

ſterung kund, und wir erkennen in ihnen den Wieder⸗ 

ſchein von Ideen, die ſich in erfaßbare Form kleiden. 

Beethovens Symphonie in C moll kann als ein Werk 

idealer Schönheit genannt werden. Nach dem ernſten, 

großartigen Eingang, welchen ein zurückgehaltenes, gleich— 

ſam unterirdiſches Feuer belebt, werden wir durch das 

charakteriſtiſch ſchöne Andante mit den Gegenſätzen des 

Sanften und Herben vertraut, bis wir zu dem Finale 
gelangen, wo uns eine ideale Region empfängt. Es iſt 

ein düſtres Reich der Geiſterwelt, wo Grauen waltet in 

der Vorahndung unendlicher Beſchränkung und die Un— 

ruhe nicht zu enden ſcheint bis auf den Ruhepunet, wo 
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mit reichſter Fülle und Pracht, in der Vereinigung der 
Contraſte und der Verſchmelzung des fremdartig Schei⸗ 
nenden ein geiſtiges Leben ſich ergießt, wie es eine Men⸗ 
ſchenbruſt zu umfaſſen verzweifeln möchte. Erhebung 
über alles Irdiſche iſt der Totaleindruck, welchen der 
Hörer tief eingeprägt mit ſich nimt. Im Andante oder 
Allegretto der Symphonie in 4, No. 7 beginnen die 
Blasinſtrumente, und athmen in zwei Tacten bis zum 
Pianiſſimo gleichſam ihr volles Leben aus; dann ſingen 
die Streichinſtrumente einen leiſen Geſang in 4 moll, 
und alles Gefühl ruht in der Beſchauung eines ſeligen 
Daſeyns. Da erhebt ſich die zweite Violine und gibt den 
Geſang der Viola um eine Oetave höher; die erſte Vio⸗ 
line findet ſich hinzu, als ahme ſie nach; doch es iſt nur 
der gemeinſame gleiche Pfad. Die Stimmen ſteigern 
ſich, mehr und mehr ſchwellen die Töne an, die Geſammt⸗ 
heit der Inſtrumente, Hoboen, Fagotte, Hörner, Flöten, 
vereinen ſich im vierſtimmigen Accord auf dem zweiten 
Tacttheil, und nun beginnen ſie mit höchſter Gewalt 
und faſt ſtürmender Kraft einen Lobgeſang der Seligkeit. 
Die Blasinſtrumente führen im Einklang das Thema 
auf, während Trompeten mit den Pauken den Grundton 
anſchlagen. Die Seele des Hörers iſt erſchüttert und 
fühlt die Nähe eines Unausſprechlichen, ja ihn ergreifen 
Schauer; da bricht ein milder Sonnenſtral herein und 
ein rührender Geſang beginnt im Dur der Tonart, vom 
Klarinett und Fagott angeſtimmt, mit ſchwebender Vio⸗ 
linbegleitung. Das Ganze wiederholt ſich im zweiten 
entgegengeſtellten Thema, und Bewunderung zieht der 
Reichthum der verwendeten Mittel und die großartige 
Bedeutſamkeit auf ſich, wenn der beruhigende in das Ge⸗ 
fühl des Anfangs zurückführende Schluß innig wohl thut 
und erquickt. Moſengeil ſchrieb von dem Geſang des 
Violoncello: „es ſingt eine Melodie, deren ſich kein 
Engel zu ſchämen brauchte, die aber eben deshalb der 
Menſch nicht recht zu bezeichnen vermag. Soll er ſie 
ruhig, ſchmachtend, klagend, liebkoſend oder wehmüthig 
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nennen? Er weiß es nicht; nur daß er fie niemals wies 
der vergeſſen wird, weiß er.“ Dies iſt Idealgefühl. 
Mozarts Arie in der Zauberflöte: In dieſen hei'lgen 
Hallen, gehört dem Gebiet idealer Schönheit an; denn 
nicht jenen beſondern Oberprieſter des Iſistempels, ſon⸗ 
dern einen Vertreter des Heiligen überhaupt vernehmen 
wir. In Haydn's Chor: Die Himmel erzählen die 
Werke Gottes, ertönt ein Weltgeſang in Anbetung des 
Ewigen. Wenn in Neukomms Oſtermorgen faſt durchaus 
charakteriſtiſche Schönheit obwaltet, und wir durch fein 
nüancirte Zuſtände des trauernden und ſich wieder zu 
Troſt erraffenden Gemüths hindurchgeführt werden, fo 
nahm dieſer ſeelenvolle Meiſter in der Grablegung Chriſti 
einen höhern Schwung und gab in mehreren Partieen eine 
rein ideale Darſtellung, an welcher der Geiſt ſich bekräf— 
tigen kann. 0 
| F. 31. 0 A % : 
Wie verſchränkt die Anſicht derer iſt, welche in dem 
Idealſchönen nur das Edle, Würdige erkennen und dabei 
ſich in unbeſtimmten Begriffen verlieren, bedarf keiner 
Erklärung; ſorgſamer muß darauf geachtet werden, daß 
man das Idealſchöne, was doch auch in der lebendig— 
ſten Regſamkeit (wie in manchem Scherze von Beethoven) 
und in einer ſich anſchmiegenden Innigkeit enthalten ſeyn 
kann, nicht mit dem Erhabenen verwechſele. Zu weit 
und bis ins Grundloſe dehnen Andere den Begriff aus, 
die alles Originelle alsbald als ein Ideales bezeichnen. 
Da iſt dann der Abweg nicht entlegen, auf welchen das 
Bizarre und eine frappante Vernachläſſigung der Regel 
oder eine ausſchweifende Kühnheit, eine gezwungene 
Härte für ſchön und für ideal genommen wird. Die 
tägliche Erfahrung beſtätigt, wie unpoetiſcher Gali— 
mathias und unmuſikaliſches Tongewirre das Staunen ei— 
ner verbildeten Menge auf ſich zieht, und wie die Be— 
wunderung des Auffallenden oder des Sinnberauſchenden 
zur leidigen Mode werden kann. Man ſucht das Ideale 
nicht ſelten in einer angehäuften Maſſe, ſelbſt heteroge— 
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ner, aber an ſich todter Mittel, und glaubt in der 
ſchwierigen Vereinigung derſelben einen hohen Sieg des 
Geiſtes errungen zu haben, ohne daß auf die Leerheit 
und Bedeutungsloſigkeit des verſteckten Inhalts geachtet 
wird. Geſchähe dies, ſo würde man alsbald die größte 
Dürftigkeit erkennen. Wenn auf der einen Seite das 
Geſetz der idealen Schönheit darauf hinweiſt, daß ihr 
die beſtimmte und reine Geſtaltung und die vollkommene 
Klarheit nicht mangele, ſo kann auch durch alle Größe der 
Mannichfaltigkeit und durch die ferngeſtellten Beziehungen 
nicht erreicht werden, was das im Idealen hauſende Un⸗ 
endliche und Reingeiſtige zur Anſchauung geſtalte. Die 
Kunſt jeder Art hat in ihrem Streben nach idealer 
Schönheit oder nach ihrem Culminationspunet ſtets die 
einfachſten Mittel und den klarſten Ausdruck verwendet 
und damit ihr Ziel erreicht, indem ſie vermögend blieb 
bedeutungsreiche Elemente in der geringeren Zahl zur 
harmoniſchen Einheit für eine große Bedeutung zu ver— 
binden. Goethes Iphigenia iſt in ihrer Einfachheit, 
Grazie und reinen Milde ein rein ideales Bild, während 
die tragiſchen Kraftproducte neueſter Tage in all ihrem 
Pathos und in ihrer vermeintlichen Ueberſchwenglichkeit 
nichts weniger als ein Solches gewähren. Nichts Ein⸗ 
facheres konnte Beethoven zum Thema der Menuett in der 
achten Symphonie in 7 dur wählen, als mit welchem er 
jene wahrhaft ideale Darſtellung zu Stande brachte. In 
feiner durchſchaulichen Klarheit entfaltet ſich aus den ein— 
fachſten Elementen ein ſehr bedeutſames Ganzes; das 
Trio kann Muſter dieſer Schönheit heißen, und iſt es 
in der unbefangenſten Natürlichkeit. Zwei Hörner und 
ein Clarinett bilden die Tongruppe, um die das Violon⸗ 
cello, als treuer Begleiter, die Triolenfigur webt; dann 
treten die Violinen ein, faſſen den Gedanken in 0 dur 
auf, berühren im Durchgang 4s dur und führen in unge⸗ 
»künſtelter Harmonieenfolge, aber doch kunſtreich und mit 
dem Anhauch eines über das Gewöhnliche erhobenen 
Geiſtes nach Fdur, wo dann die Hörner wieder eingreifen. 


| F. 59. * 
Mit dem Idealſchönen erreicht das Kunſtwerk ſeine 
Vollendung, und in ihm ſtrebt der Künſtler der Anfor⸗ 
derung Genüge zu leiſten, in welcher wir ihn nicht um 
Wiederholung eines Wirklichen, ſondern um Erhebung aus 
den Grenzen der Beſchränktheit anſprechen. Die Wir- 
kung, die es auf ein befähigtes Gemüth ausübt, erhöht 
ſich nach dem Grade, in welchem das Ideale mit Sicher— 
heit und beſtimmter Klarheit erfaßt worden iſt; ihm ver— 
mag nur das Gefühl zu folgen, da der engen Regel des 
Verſtandes nicht zukommt das Freie und Nimmerzube— 
rechnende in ſich aufzunehmen. Eine höhere Welt wird 
uns aufgethan, und wir bezeichnen den Zuſtand unſerer 
Seelenſtimmung dann als einen zauberiſchen oder als 
Beſeligung. Don Juan würde im Leben durch Charak— 
ter und Schickſale uns höchſtens ein Intereſſe der Theil— 
nahme und Neugier abgewinnen, nicht aber mit ei— 
nem Intereſſe der Sympathie unſer ganzes Herz in An⸗ 
ſpruch nehmen; in jener muſikaliſchen Geſtaltung dringt 


er an uns heran, und regt Bilder und Ideen des Lebens 


auf, wie den Menſchen in dem heißen, aber nicht verſtan⸗ 
denen Sehnen nach einer zu umfaſſenden Unendlichkeit die 
Pfade oft auch abwärts führen, und er, den verlockenden 
Schein irdiſcher Luſt für ein Weſen der Wahrheit und Be⸗ 
glückung umfaſſend, tiefer und tiefer bis zur Verſpottung 
der Tugend ſinkt, und im Verbrechen verloren nirgends 
Rettung findet, und ohne Kraft die zerriſſene Harmonie 
wieder herzuſtellen, ein Opfer des Wahns in grauſeſter 
Vernichtung untergeht. Die Diſſonanz ſeines Daſeyns ers 
ſcheint zugleich als ein Spruch des ewigen Schickſals, und 
nicht individuelle Züge einer lebendig ſich regenden Per⸗ 
ſönlichkeit ziehen den Blick auf ſich, und nicht gewöhnliche 
Kämpfe und Leiden ſprechen uns an, ſondern ein Bild der 
ſchwachen im Irdiſchen ſich verlierenden Menſchlichkeit, 
mit der donnernden Mahnung, daß die Sünde zum Ver⸗ 


derben führt, geht uns in ſymboliſcher Bedeutſamkeit 


vorüber. Ein zweites Werk dieſes Meiſters, die Zau⸗ 
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berflöte, enthält viel charakteriſtiſche Schönheit, allein nicht 


minder idealſchöne Darſtellung, welche auf den Zuhörer, 


wenn er das Hörbare von dem Sichtbaren trennt, fo zaus 
beriſch einwirkt, daß er alle Beziehung auf Sinnliches 
und Wirkliches vergißt und endlich nur das Verlangen 
fühlt ſelbſt in die heiligen Hallen der reinen Tugend 
aufgenommen und von allen Erdenbanden frei zu werden. 

Nicht ſelten dient das Charakteriſtiſche dem Ideal⸗ 


ſchönen als Grundlage; allein es weicht dann auch wirk— 


lich ſo zurück, daß aus dem Individuellen immer nur 
ein Geiſt höheren Lebens ſpricht. Darauf gründet ſich 
alle Regel der Idealiſirung, welche nicht in einer Ver⸗ 
edelung und Verſchönerung des Natürlichen beſteht, ſon⸗ 
dern eine Idee ausprägt, die über die Wirklichkeit hin⸗ 
ausreicht. In Beethovens Paſtoralſymphonie tritt das 


Charakteriſtiſchſchöne vollgültig hervor, wer aber einen 


Ausſchluß aller Idealſchönheit läugnen wollte, würde 


das Werk nur von einer Seite aufgefaßt haben. 
Gewinnt durch dieſes Element das Kunſtwerk erſt 


ſeine höchſte Weihe, ſo iſt daſſelbe doch überhaupt ein 
ſo Weſentliches in aller Schönheit, daß es, wie ſchon 


angedeutet wurde, wäre es auch nur in dem leiſeſten 


Anhauch gegeben; „ in keinem wahrhaft ſchönen Werke 
ganz fehlen kann. Einem regen Gefühl entgeht in der 
Auffaſſung auch nicht der geringere Antheil, obſchon eine 
beſondere Anerkennung nicht möglich wird; ſo in Liedern, 
in kleineren Inſtrumentalſätzen. Wo dagegen eine voll- 
ſtändige Umfaſſung des Idealſchönen eintreten ſoll, da 
wird ein mit Kraft begabtes Gemüth erfordert; denn 
die geringere Befähigung hausbackener Herzen, die man 
auch wol gute nennt, vermag eben ſo wenig als der kalte 
nur rechnende Verftänd auf den hierzu angewieſenen 
Standpunct ſich zu erheben, und deshalb auch nicht 
die Muſik, wie ſie Mozart und Beethoven gegeben 
haben, zu verſtehen. Idealgefühle kehren nicht in jeder 
Bruſt ein. 
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Hi 8. 55. 1 
Als Repräſentanten für die Kunſtſchöpfung auf dem 
Gebiete des Idealſchönen können wir aus neuerer Zeit 
vor Allen Beethoven nennen. Wenn man, wie oft ge— 
ſchehen, von dieſem Meiſter urtheilt, er beſitze Geiſt und 
Gefühl und Alles Erforderliche auf eine eigenthümliche 
Weiſe, ſo hat man mit ſo allgemeiner Bezeichnung eben 
ſo wenig aufgeſtellt, als in charakteriſirenden Bildern, 
in denen über denſelben viel phantaſirt worden iſt. Seine 
Eigenthümlichkeit und die Region, in welcher er waltet 
und ſchafft, iſt das Idealſchöne. Dieſes tritt hervor in 
der Beſeelung feiner Melodieen durch ein Höheres, wel- 
ches die Töne zu geiſtigen Weſen umſchafft; wird kund 
in dem vollen Schöpfen aus einer Seelentiefe, in der 
ſich eine überſinnliche Welt abſpiegelt, und der Inhalt 
eines ganzen Lebens mit allen ſeinen Leiden und Freu⸗ 
den ruht; das Geiſtreiche, Großartige, Geniale in den 
Wendungen und Combinationen geht über die bloße Form 
hinaus und hat es nicht mit dem Ergebniß eigenthüm⸗ 
licher Seelenſtimmungen und charakteriſtiſcher Momente 
zu thun, ſondern ſtellt in der reichſten Fülle von Kraft 
und einer unerſchöpflichen Mannichfaltigkeit Tonbilder 
hin, die zu einer Freude, oder zu einer Wehmuth, oder 
zu einem Ernſt ſtimmen, den man mit keinem andern 
Namen als dem des Idealen benennen kann. Die Fehler, 
welche man an ihm rügte, und welche zum Theil wirk— 
lich in ſeinen Werken vorliegen, ſind weder Fehler der 
Unwiſſenheit, noch der Nachläſſigkeit, ſondern die Rich⸗ 
tungen und Fehltritte, welche der menſchliche Geiſt auf 
der Bahn idealer Begeiſterung nie ganz vermeiden wird; 
vor dem Richterſtuhl des Verſtandes mag als Incorrect— 
heit oder unerlaubte Licenz bemerkt und verworfen wer- 
den, was der Geiſt in ſeinem höchſten Aufflug ergriff 
und in einer Einheit verbunden ſah, welche über die Be— 
dingungen der Regel oder der gewöhnlichen Auffaſſung hin⸗ 
auslag, wenn damit auch mögliche Fehler nicht entſchul⸗ 
digt werden ſollen. Man hat eine übermäßige Ausführung 
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und bald die Ueberfüllung, bald den Mangel an Einheit 
getadelt, aber nicht bedacht, daß eine ſo volle Energie 
und jenes tiefe Verſenken in die Bedeutſamkeit des idea— 
len Gefühls auch eines größeren Umfangs und der mehr 
und mehr wachſenden Fülle zur Ausſprache bedurfte. 
Dies ſteigerte Beethoven bisweilen bis zum Extrem, wie 
in den letzten Werken feines Lebens, wo allerdings Ein— 
zelnes aufgefunden wird, was in der Melodie vernach— 
läſſigt oder ſogar fehlerhaft conſtruirt, nicht mehr ſchöne 
Muſik heißen kann. Nicht ſelten aber liegt die Einheit 
höher als der gewöhnliche Sinn reicht, und die größten 
ſeiner Symphonieen enthalten oft eine Folge und Summe 
von Harmonieen, die eine ganze Welt in ſich zu tragen 
ſcheinen, ideale Zeichnungen, wo kein Begriff des Ver⸗ 
ſtandes zur Verdeutlichung dienen kann. Wie ſollte 
da Mißverſtändniß und Tadel der Unvermögenden aus⸗ 
bleiben? | 


§. 54. 5 

Indem das Idealſchöne auf Ausprägung des Rein⸗ 
geiſtigen und Abſoluten beruht, und hierbei der Inhalt der 
Darſtellung, wie die Art und Weiſe derſelben, von der dem 
menſchlichen Geiſte eigenthümlichen Weltanſchauung be⸗ 
dingt wird, ſo tritt hierbei die Verſchiedenheit einer alten 
und neuen Zeit und die Stellung, welche die Menſchheit 
unter den verſchiedenen Bedingungen des Lebens eine 
nimt, entſcheidend hervor. Die Kunſt des Alterthums, 
namentlich des griechiſchen, ſtellte das Idealſchöne als 
ein abgeſchloſſenes und erſchöpfendes Abbild des Un⸗ 
endlichen und Göttlichen auf, und wenn dies auch 
am meiſten in der objectiven Plaſtik und in der epi— 
ſchen und dramatiſchen Poeſie verwirklicht wurde, ſo 
mag doch auch der muſikaliſchen auf das Melodiſche be⸗ 
ſchränkten Kunſt nicht ein Anhauch idealer Schönheit ges 
mangelt haben; als aber die Muſik das durch Worte 
nicht ausſprechliche, an höheren Ahndungen reiche Seelen⸗ 
leben im tiefſten Grunde erfaßte, und die Gefühle der 
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Andacht und Liebe durch eine höhere Offenbarung der 
Religion geweckt und belebt in ſich aufnahm, und dies 
heißt, in der Zeit des chriſtlichen Glaubens, da ward 
auch fie befähigt ihren Kunſtſchöpfungen die ideale Vollen— 
dung zu ertheilen. Allmälig drang die Kunſt zur vollen 
Wirkſamkeit dieſes Elements vor, und erlangte ſie erſt 
in dem entdeckten Reichthum der Harmonie, der anfangs 
noch ein verſchloſſener und einfacher blieb, wie dies die 
Kirchengeſänge früherer Zeit erweiſen, dann in der Verbin— 
dung der mannichfaltigſten, auch diſſonirenden Töne, auf 
einer charakteriſtiſchen Grundlage fortbauend, die ahn— 
dungsvollen Gemüthszuſtände, welche die Ideen des Heili⸗ 
zen, Göttlichen, Ewigen in ſich ſchließen, auszuſprechen 
vermochte, wie die Werke von Bach, Mozart, Beethoven 
und Andern erkennen laſſen. ö 

Dies ideale Element der Schönheit, welches alſo in 
aller Zeit, wenn auch in mehr oder weniger freier und voll⸗ 
ſtändiger Entwicklung, immer doch, wo überhaupt Schön— 
heit gefunden wurde, vorhanden war, iſt nicht mit dem 
zu verwechſeln, was wir Ideal der Kunſt nennen, und 
als ein in der Zeit verſchieden geſtaltetes, ein antikes, 
romantiſches, modernes, griechiſches, orientaliſches und 
wie ſonſt noch bezeichnen. Dies nemlich gehört der Nor— 
malidee der Schönheit und dem Geſetz der Kunſt an, von 
welchem wir ſpäter zu ſprechen haben, wo zugleich die 
Aufgabe einer an die Kunſt geſtellten Forderung der 
Idealiſirung in Rückſicht kommt. 


| §. 55. | 
Wir ſtehen hier wieder auf dem Puncte, von dem 
wir oben S. 164 ausgingen. Vollendet kann das Kunſt— 
werk und deſſen Schönheit die höchſte heißen, in welchem 
die drei Elemente des Formalen, Charakteriſtiſchen und 


Idealen vollkommen rein in die Erſcheinung treten, wenn 


mithin in den Verhältniſſen der Form, in der Bezeich⸗ 
nung des eigenthümlichen Lebens und in der Offenbarung 
eines Unendlichen ein freies geiſtiges Weſen kund wird 
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und ſo die Bedürfniſſe des beſchauenden Geiſtes vollſtän⸗ 
dig befriedigt. Wenn Eins dieſer Elemente gültiger und 
überwiegend den Charakter eines Kunſtwerks beſtimmt, 
ſo können wir daſſelbe oder auch einen beſonderen Theil 
deſſelben nach der beſonderen Sphäre als formalſchön, als 
charakteriſtiſchſchön, als idealſchön benennen. Die Muſik, 
welche nicht darauf hingewieſen iſt, die Erſcheinungen 
der Wirklichkeit, wie ſie als ſichtbare körperliche Natur 
der bildenden Kunſt vorliegen, in die Sphäre des Gei- 
ſtes herüberzuziehen und ſie nachzuahmen, findet ihre 
Beſtimmung darin, daß ſie den Inhalt einer Menſchen⸗ 
ſeele oder deren Zuſtände mit feſter Sicherheit auffaſſe 
und der Idee der Schönheit unterordnend, das freie 
Weſen des Geiſtigen in den Verhältniſſen oder Formen 
der Erſcheinung, in dem Ausdruck individueller Wahr⸗ 
heit und in den Ahndungen eines unendlichen Daſeyns 
durch Töne anſchaulich werden laſſe. Dies in jedem 
ächten Kunſtwerk aufzuſuchen und nachzuweiſen, gewährt 
ein äſthetiſches Intereſſe, was uns ſo gern in der An⸗ 
ſchauung von Kunſtwerken verweilen läßt und das Nach⸗ 
denken reichlich beſchäftigt. Man wähle z. B. Haydns 
Schöpfung und finde die Partieen heraus, welche als 
nur ſchöne Formen ergötzen, oder welche das Leben mit 
dem Leben malen, oder welche über alles Ivdiſche in 
ein Gebiet der Beſeligung erheben. Oder man erkenne 
in Hummels neueſtem Rondo Op. 426 ein Werk formaler 
Schönheit, in Beethovens Paſtoralſymphonie ein charak⸗ 
teriſtiſches Werk, in Mozarts Symphonie aus Es ein 
Idealſchönes an, ohne eins der Elemente von ihnen aus⸗ 
geſchloſſen zu finden. | 

Die Kunſtgeſchichte berichtet, wie der Zeit nach in 
der Entwickelung der Künſte und eben ſo unter dem Ein⸗ 
fluß des nationalen Charakters bald das eine, bald das an⸗ 
dere jener Elemente hervorgetreten iſt und die Grundzüge 
der Kunſtleiſtung gebildet hat, wobei eine Verglei— 
chung der Künſte auf Verſchiedenheit und Gleichheit hin⸗ 
führt. Mit dem charakteriſtiſch Schönen beginnt Male⸗ 


ae 


rei und Muſik, jene in es eutungsvellit Bildern der 
Religion, dieſe in Liedern des Volks; ſie enden aber 
auch beide damit, wenn das Charakteriſtiſche zum Alle⸗ 
goriſchen übergeht und eine Bedeutſamkeit erzielt, dort 
in dem allegoriſchen Gemälde, hier in der Tonmalerei. 
Italieniſche Kunſt hat ſtets ee nach formaler 
Schönheit, deutſche nach charakteriſtiſcher geſtrebt, und auf 
beiden Wegen wurde ſowohl das Richtige erkannt als auch 
der Irrthum gefunden. Ueber Allem aber waltete leitend 
und erhebend das Verlangen nach Idealität, welches un— 
ter den Glaubensartikeln der kunſtübenden Menſchheit 
ſtets die oberſte Stelle e und der fat Zielpunct 
bleibt. 
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Drittes Capitel. 


Von den beſonderen Arten oder Formen des 
Schönen in muſikaliſcher Kunſt. 


§. 1. 

Außer dem Begriffe des Schönen begegnen uns auf 
dem äſthetiſchen Gebiete noch eine Reihe anderer Begriffe, 
oder wir nehmen an ſchönen, Wohlgefallen erregenden 
Gegenſtänden noch eine Menge Eigenſchaften wahr, wel 
che wir von der Schönheit zu trennen nicht vermögen, 
noch auch als ein derſelben Beigegebenes betrachten dür— 
fen. Bald hat man ſie als Begriffe und Eigenſchaften, 
welche dem Schönen verwandt ſeyen, behandelt, und 
dennoch das Princip dieſer Berwandtſchaft auszudeuten 
verſäumt; bald wurde das Anmuthige, das Große, das 
Erhabene dem Schönen beigeordnet, als ſeyen ſie ſelbſt 
generiſch verſchieden, wenn auch zugleich von einem aus 
muthigen Schönen u. ſ. w. die Rede war. 

Haben wir bisher das Schöne in ſeinen Elementen 
betrachtet, ſo ergibt ſich uns bei der Anſchauung ſchöner 
Werke, daß das geiſtige in freier Form, das iſt als 
ſchön erſcheinende Leben in ſofern eine verſchiedene Geſtal— 
tung an ſich trägt, als die zuſammenwirkenden Elemente 
unter Beziehung treten, welche theils das Confliet von Nas 
tur und Geiſt, theils die Berührung mit andern Ideen herz 
beiführt. So nimt das Schöne eine beſondere Form an, 
und wir können von beſonderen Arten oder For⸗ 
men der Schönheit ſprechen. Dieſe beſonderen Arten 
werden ſowohl dadurch erkennbar, daß ſich die Elemente 


ie 


des Formalen, Charakteriſtiſchen und Idealen in verſchie⸗ 


denem Grade vereinen und wirken, um das in der Seele 


Lebende und von Ideen Belebte erſcheinen zu laſſen, als 
auch dadurch, daß ſie den auffaſſenden Geiſt auf eine 
beſondere und eigenthümliche Weiſe bethätigen. So ers 
ſcheint anders das Naive, anders das Pathetiſche; ſo 


regt das Große, das Erhabene, das Sentimentale an- 


ders den Geiſt an und verſetzt in andere Gemüthszuſtän— 
de, wenn auch in Allen die Schönheit obwaltet, ſo daß 
wir ſagen können, es habe das Schöne hier das Naive, 
dort das Große in ſich aufgenommen, oder es gebe eine 
naive und eine erhabene Schönheit. Dieſe mannichfachen 
Formen und Darſtellungsweiſen können aber nur als 
Entwicklungen des menſchlichen Geiſtes betrachtet werden; 
denn ſie ſind in der Art und Weiſe, wie der Menſch die 
Welt und ihre Erſcheinung auffaßt, begründet; daher es 
Zeiten geben konnte und gegeben hat, in welchen gewiſſe 
Formen der Schönheit noch nicht vorhanden waren. So 
exiſtirten Natur und Kunſt von jeher, aber dem Men— 
ſchen war in ihnen noch nicht verliehen, was wir roman— 
tiſche oder ſentimentale Schönheit nennen. Darum iſt 
auch keine ſtreng abgeſchloſſene Verzeichnung der Dar— 
ſtellungsweiſen möglich, weil ſowohl die Unterſchiede 
mit der Zeit ſchärfer gefaßt werden können, z. B. zwi⸗ 
ſchen dem Komiſchen und Lächerlichen, als auch neue 
Begriffsbeſtimmungen hinzutreten, wie das Humoriſtiſche. 


184. N. 

Um dieſe Formen und Darftellungsweifen des Schö— 
nen zu überſchauen und zu erkennen, ordnen wir ſie un— 
ter zwei Claſſen, von denen die eine den Gegenſatz und 
die Beziehung zwiſchen Natur und Geiſt (Realen und 
Ideellen) begründet, die andere auf den Lebensanſichten, 


welche der Menſch von Freiheit und Natur gewinnt, 


beruht. 
Das erſte Gebiet umfaſſen wir, indem wir anmu⸗ 
thige Schönheit und hohe Schönheit unterſchei⸗ 


. 


den. Die Anmuth, welche reizend wirkt, gewinnt ihre 
Vollendung in der Grazie, die hohe Schönheit, welche 
rührt, in dem Erhabenen. In dem weiten Umfang 
dieſer Gebiete werden dann noch nähere Beſtimmungen 
nöthig, und wir trennen ſpecielle Formen. Das Anmu⸗ 
thige umfaßt das Naive, Zierliche, Niedliche, Grazioſe; 
das hohe Schöne ſchließt in ſich das Sentimentale, das 
Große, das Edle, das Prächtige, das Pathetiſche, das 
Wunderbare, das Furchtbare, das Erhabene. 

Auf dem zweiten Gebiet, wo die Lebensanſicht das 
Confliet der menſchlichen Freiheit und der Naturnoth⸗ 
wendigkeit berührt, erſcheint das Schöne im Tragiſchen 
und im Komiſchen. en ' 


§. 5. 
| Das An m ul teh i ge, 

Die Anmuth, welche wir, um das Allgemeinere 
von der Vollendung oder eine niedere und höchſte Stufe 
zu unterſcheiden, nicht der Grazie gleichſtellen, hat theo⸗ 
retiſch ſehr abweichende Beſtimmungen gefunden, wobei . 
Manche ſich damit beruhigt haben, daß nach der gemeinhin 
verbreiteten Anerkennung der Anmuth es einer Begriffs— 
beſtimmung weiter nicht bedürfe. Schiller erkannte in 
ihr dasjenige Weſen, was das Schöne zum Liebenswür⸗ 
digen macht, und ſuchte mit ſcharfem Blick deſſen Ge⸗ 
heimniß abzulauſchen, indem er eine nicht zu trübende 
reine Neigung, und die das Schöne umfaſſende Liebe 
von ihr angeregt ſah, und dieſe Wirkung dem Ausdruck 
einer ſchönen Geſinnung zuſchrieb. Immer aber blieb es 
ihm eine zufällige Modification des Schönen oder eine 
bloße Verſchönerung. Krug, welchem Andere folgten, 
gewann nicht größere Beſtimmtheit, wenn er das Ans 
muthige auf das Reizende, welches durch eine gewiſſe 
Feinheit, Zartheit und Sanftheit wohlthue, zurückführte; 
denn es entſteht alsbald die Nachfrage nach dem Reizen⸗ 
den, deſſen Begriff auch nicht feſt ſteht. 

Das Gebiet des Anmuthigen enthält die Schönheit, 
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in wiefern in ihr die Natur lebendig und ſchöpferiſch wal- 
tend, aber in milder und beruhigter Bewegung hervor— 
tritt, und das Geiſtige oder Ideelle nicht ſowohl einkehrt 
in das Natürliche, als vielmehr urſprünglich mit ihm 
verſchmolzen, als Geiſt der Natur ſich ausſpricht. In 
dem anmuthigen Gegenftande erſcheint nemlich das Gei— 
ſtige untrennbar von dem Natürlichen, gleichſam zur Na⸗ 
tur umgewandelt. Die Natur exiſtirt da in ſich und für 
ſich ſelbſt, und fo erwächſt dem Anmuthigen in der Dar- 
ſtellung eine objective Bedeutung. Wir nennen daher im 
gemeinen Leben das Anmuthige nicht felten auch das Nas 
türliche; doch iſt nicht alles Natürliche anmuthig ſchön. 
Dagegen dürfen wir auch, wenn wir genau zu Werke 
gehn, nicht das Zarte und Feine allem Anmuthigen ge— 
radehin als urſprüngliche Eigenſchaft zuſchreiben; denn 
zes muß jene Zartheit zugleich Vergeiſtigung in ſich tra— 
gen, und daß nicht alles Feine und Zarte an ſich ſchon 
anmuthig ſey, ergibt ſich von ſelbſt beim Anſchauen tech— 
niſcher Arbeiten. 

So aber nimt das Anmuthige vorzüglich das Sinn— 
liche und Körperliche in Anſpruch, und es verſchmilzt 
mit dem Angenehmen, welches dem Sinne ſchmeichelnd 
wohlthut. Seine Wirkung beruht darin, daß es nicht 
mit Heftigkeit zur Begierde reizt, ſondern Liebe und Nei⸗ 
gung weckt, und ſo anmuthet, das iſt, anziehet. Will 
man auch dies mit dem Namen des Reizes bezeichnen, 
fo darf nur ein zarter und ſanfter Reiz verſtanden wer— 
den. Immerhin können wir jedoch von einer reizenden 
Wirkung des Anmuthigen im Gegenſatz des Rührenden 
ſprechen. Allein auch in dem Anmuthigen gebricht nicht 
die Erhebung; dem Beſchauer, welcher der lieblichen 
Spur einer innern Schöpferkraft folgt, erwacht die Ahn⸗ 
dung an ein Nichtſinnliches und Unendliches. Weil aber 
in der Anmuth aller Inhalt ſich vollſtändig ausprägt 
und die Idee in der Form ganz aufgeht, ſo wird an ihr 
ſowohl ein in geordneter Vertheilung ſichtbares Regelmä— 
ßiges wahrgenommen, als auch ſie ſelbſt leichter erfaßt 
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und erkannt, obgleich nicht in den früheren Zeiträumen 
der Geiſtesbildung und nicht in den erſten Perioden der 
Kunſtentwicklung. Denn weit früher iſt dem Menſchen, 
der in ſeiner Entwicklung dem Weg der Natur folgt, das 
Große und Erhabene zur Auffaſſung gegeben, als die 
Gebilde der Anmuth. 

Das Anmuthige wirkt vorzüglich durch die Form; 
doch kann der Ausdruck nie gänzlich mangeln, da die 
Natur deſſen nicht entbehrt. Daraus ergibt ſich, daß, wie 


es im formalen Element der Schönheit lebt, es auch 


das charakteriſtiſche in Anſpruch nimt; nur waltet das 
Charakteriſtiſche niemals vor, und wir können darin das 
Anmuthige von der Grazie unterſcheiden, daß es mehr 
im Allgemeinen ſchwebt, und durch innern Einklang ſchon 
Beſtand erhält. Dennoch regt ſich in ihm Leben, und 
daher bleibt feine nothwendige Bedingung das Entfernt⸗ 
ſeyn alles Starren und der Eintritt in die Bewegung, 
wenn dieſe auch die leiſeſte wäre. Mit der Regung 
des Lebens beginnt die Natur ſchön zu werden. Ein im 
Schlafe ruhendes Mädchen muß athmen; eine in Eis 
ſtarrende Winterlandſchaft wird nicht anmuthig genannt, 
wie Schlaffheit und Maſſivität auch den regelmäßigſten 
Formen die Anmuth raubt. So ſtellt ſich in dem Flie⸗ 
ßenden, allmälig Wachſenden oder Schwindenden, in 
dem Gebogenen Leben dar, deſſen Abwechſelung und Be— 
wegung wir mit Auge und Ohr verfolgen, und dabei 
das Gefühl hegen, welches uns der Natur am nächſten 
ſtellt. Dieſe heißt reine Natur, wenn nicht Anſtrengung 
der Kräfte und heftige Regung ſichtbar wird. Was 
dann erfreut und ergötzt, bewirkt die Verſchmelzung der 
Theile, eine liebliche Allmäligkeit in Abnahme und im 
Wachſen, die feine Verwebung zu einem Ganzen, wie dies 
die Natur ſtets in ihren Produetionen bewährt. Das 
Gefühl, welches hierin ſich ausſpricht, nennen wir Zart⸗ 
gefühl. Das Zarte und Br geſtaltet ſich ſo zum 
Grazioſen. 
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In ſeiner Vollendung nennen wir das Anmuthige 
die Grazie, in welcher die zarteſte Bewegung aus dem 
Innern hervortritt und ſelbſt in einer ſcheinbaren Ruhe 
geiſtige Beſeelung ſichtbar wird, indem dieſe Ruhe als 
Endpunct einer kaum beendigten Bewegung gilt. Dies 
kann freilich auch das Anmuthige heißen, was wir kei— 
neswegs auf das Ruhende beſchränken dürfen. Die Sprache 
wird hierbei nie ſich treu bleiben. Genug wenn wir den 
höheren Grad geiſtiger Belebung und feinſter Ausprägung 
der Natur mit dem fremden Worte bezeichnen. Alles 
gewaltſam Bewegte bleibt ausgeſchloſſen, alles Strenge 
und Harte bildet den Gegenſatz. Die Grazie ſpringt nicht, 
ſie ſchwebt. Hier erſcheint die Natur, im Ausdruck eines 
erſt erweckten oder leiſe angeregten oder zur Beruhigung 
ſtrebenden Lebens; über das Ganze verbreitet ſich ein 
milder geiſtiger Hauch, daß es zu athmen ſcheint. Das 
Charakteriſtiſche hat da nicht ſcharfe Zeichnung, mit wel 
cher das Individuelle in ſich ſelbſt gültig hervorgehoben 
wird, ſondern verweilt noch im Allgemeinen der Na- 
türlichkeit; dennoch bleibt der Ausdruck ein Weſentliches, 
obgleich in zweckloſer Unbefangenheit. Wenn Mühe der 
Anſtrengung, Wille und Abſicht, geſchweige wenn Affecta— 
tion und Berechnung kund wird, dann flieht die Grazie. 
Die Lebendigkeit derſelben wird bei aller Freiheit und 
Ungezwungenheit ſtets eine harmoniſche und gemäßigte 
ſeyn, ſie mag im Heiteren und Lächelnden oder im Ernſten 


und Schmerzvollen erſcheinen. So darf die Grazie wol 


ſelbſt muthwillig tändeln, nimmer aber in Extremen oder 
trügeriſch. Wenn wir ſagen, der Frieden des Himmels 
ruht über der Grazie, ſo ſoll dies nur heißen, die reinſte 
von Außen nicht geſtörte Harmonie durchdringt die gei— 
ſtig belebte Natur, welche in keinem Widerſpruch mit 
dem Sittlichen ſteht. Da bleibt auch die Begierde fern, 
und kein wacher reiner Menſch kann die Grazie verletzen. 
Ein von ihr durchdrungenes Werk iſt von Seiten der 
Natur vollendet, das Abbild einer verklärten Natürlich- 
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reit. Wir ſprechen alſo nicht mit Unrecht von einem 
Zauber der Grazie. Und dennoch kann ſich's finden, 
daß dieſer Art Werke nicht als genug bedeutſam gelten, 
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falls die Forderung an die Erſcheinung des Geiſtigen 


höher geſtellt wird, als die Natur unmittelbar zu ges 
währen vermögend iſt. 


Bm 
Kaum möchte eine andere Darſtellungsweiſe des 
Schönen in muſikaliſcher Kunſt gefunden werden, über 
welche entweder in theoretiſchen Schriften oder in Be⸗ 
urtheilung vorhandener Werke ſo viel Unſicheres und 
Widerſprechendes vorliegt, als das muſikaliſch Anmu⸗ 


thige. Feind aller Polemik enthalten wir uns der Na⸗ 


men, dürfen aber doch der Widerlegung falſcher Anſich⸗ 
ten uns nicht entziehen, damit das Anmuthige nicht 


mit der Schönheit überhaupt oder ſogar mit dem Ideal⸗ 


ſchönen verwechſelt werde. Nicht ſelten wurde die Gra⸗ 
zie die höchſte Schönheit der Bewegung in der Muſik, 


welche doch überhaupt nur in der Bewegung exiſtirt, ge⸗ 


nannt, oder man ſprach dem Anmuthigen den Ausdruck 
gänzlich ab, oder man verlor ſich in Bildern, und redete 
von einem Schaukeln der Tonwellen und Aehnlichem. 


| S. 6. Ä 
Die Töne wirken unmittelbar zur ſinnlichen Befrie⸗ 
digung, indem ſie das Ohr auf eine wohlthuende, das 
iſt ſanfte oder milde Weiſe affieiren, und wir nennen 
fie angenehm; in ſofern fie aber als die ſinnlich ver⸗ 
nehmbaren Laute zugleich geiſtiger Natur find, und daß, 
was die Seele oder das Innere bewegt oder erfüllt, als 
zarter Naturlaut kund wird, dienen ſie der Anmut h, 
und thun dem Geiſte wohl. Hier iſt dann ein vergei— 
ſtigtes Sinnliches gegeben. Das Materielle des Tons 
fällt dem Angenehmen anheim, das Formelle dem An⸗ 
muthigen. Dies verſchmilzt, und zwar häufig bis zur Un⸗ 
möglichkeit einer Trennung, mit dem Angenehmen, wes⸗ 


halb es herkömmlich auch mit demſelben verwechſelt wird, 
und man auf eine ſtrenge Sonderung im gemeinen Sprach⸗ 
gebrauch kaum dringen darf. Sehen wir nun von der 
bloß finnlichen Affection ab, ſo iſt die Muſik anmuthig 


ſchön durch die Natürlichkeit, mit welcher in dem an⸗ 


ſchaulichen Tonbilde, oder in der Melodie, das reine Ge⸗ 
fühl in ſeinen Naturlauten ſich ausſpricht. Dieſe Un⸗ 
mittelbarkeit ertheilt der Darſtellung einen großen Grad 
von Wahrheit. Durch dieſelbe dringt ſie leicht und tief 
in die Gemüther ein, und bald kann ein ſolches Muſik⸗ 
ſtück einer allgemeinen Theilnahme ſich erfreuen und zum 
Volksgeſang oder zur Volksmelodie werden. Was An⸗ 
deres hat in früherer Zeit Lieder wie: Freut euch des 
Lebens u. ſ. w. Guter Mond, du gehſt fo ſtille u. ſ. w. 
ſpaͤter: Wir winden dir den Jungfernkranz u. ſ. w. in 
Aller Mund fortleben laſſen, als das Anmuthige, das 
ſich jedem Gemüth leicht und eng anſchmiegt? Es bedarf 
kaum der Bemerkung, wie hierbei das „was die Melo⸗ 
die zur Melodie macht, alſo das von uns bezeichnete An⸗ 
ſchauliche, das Weſentliche hervortritt. 25 
Hiezu kommt die Einfachheit im Gegenſatz alles 
Gehäuften und alles Glanz- und Kraftvollen. Nicht die 
Reflexion ſoll bethätigt, nicht die Phantaſie in höhern 
Schwung verſetzt werden die Sprache zum Herzen übt 
die Natur in einfachen Lauten. Daher liegt in anmuthi⸗ 
ger Muſik ein geringerer Stoff vor, und dieſer iſt weder 
künſtlich verarbeitet, noch durch Beihülfen reich ausge⸗ 
ſtattet und verziert. Durch das „ was in angehäufter 
Maſſe imponirt oder in hinzugefügtem Schmucke glänzt, 
wie in einer vollſtimmigen Begleitung, wird das Anmu⸗ 
thige aus ſeiner Sphäre gerückt. Wie ſehr verirren ſich 
daher die Künſtler unſerer Tage, welche im Flitterputz 
leerer Tonphraſen auch noch für anmuthig gelten wollen. 
Den melodiſchen Inhalt hat der Componiſt auf natür⸗ 
liche Weiſe zu entfalten und ihm die einfachſte Beglei— 
tung anzuſchmiegen, ſo daß ſie aus ihm ſelbſt erwachſen 
ſcheine. Es würde ein Fehlgriff heißen, wenn Beethoven 
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das Lied im Egmont, eine ſo einfache Melodie, hätte 
mit einer ſo reichen Begleitung verſehen und doch ein 
anmuthiges Lied liefern wollen. Charakteriſtiſch aber 
wollte er zeichnen, und nur unpaſſend war es, Klärchen mit 
vollem Orcheſter ſingen zu laſſen, wo die Scene höchſtens 
nur eine einfache Begleitung zuließ. Wer durch volle Hars 
monieen, durch gewagte Schritte und ſchwierig auszufüh⸗ 
rende Figuren hierbei wirken will, verfehlt ſeinen Zweck. 
Das Charakteriſtiſche, wie Tonart und Rhythmus 
es ausprägen, kann im Anmuthigen ſich nur auf die 
Zeichnung milder und gleichgehaltener, Gefühlszuſtände 
beſchränken, nicht ſtürmenden oder heftigen Gemüths⸗ 
bewegungen dienen. Und ſo werden die Tonarten Es 
dur, C moll, H dur weniger dazu taugen. In dem 
Tonverhältniſſe können weder die ſehr hohen, noch die 
ſehr tiefen Töne, mögen die Compoſitionen unſrer Tage 
immerhin ein Anderes vorausſetzen, nimmer zu anmuthiger 
Darſtellung verwendet werden. Ueberhaupt aber müſſen 
wir unterſcheiden, ob in einer Compoſition das Charak⸗ 
teriſtiſche als weſentliche Grundlage die Anmuth in ſich 
aufnimt, oder ob urſprüngliche Anmuth nur in indi⸗ 
viduelle Form gekleidet erſcheint. Zu jener Art zählen 
wir des Don Juan Arie: Reich' mir die Hand, mein 
Leben, in welcher ſchmeichelnde Lüſternheit zum Grunde 
liegt; zu dieſer im Freiſchütz Agathes Cavatine: Und 
ob die Wolke u. ſ. w. 

Die Anmuth iſt ſich ſelbſt genug, und nimt den Ver⸗ 
ſtand weiter nicht in Anſpruch. Was daher in der Muſik 
die Thätigkeit der vergleichenden und combinirenden Re⸗ 
flexion auf ſich zieht, und dies iſt die Harmonie, wird in 
ſeiner vollen und vorherrſchenden Anwendung nur ſtörend 
eingreiſen, und muß entweder ganz zurückgehalten, oder 
auf die untergeordnete Funktion der einfachen Begleitung 
beſchränkt werden. Man erinnere ſich der widerſinni⸗ 
gen Compoſitionen manches goetheſchen Liedes wie: Da 
droben auf jenem Berge u. ſ. w. 
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In der Grazie kommt das Zarte und Feine der Be- 
wegung und das gleichſam Aetheriſche des Ausdrucks zur 
vollſten Gültigkeit. In dem ſcheinbar unendlichen Schwe— 
ben und Heben und in dem Irrationalen zarter Verbin— 
dungen geht uns Ahndung eines Höheren, Nichtſinnlichen 
auf. Der Maler hat da in gebrochenen und wellenför— 
migen Linien zu arbeiten, hat Licht und Schatten durch 
allmälige Ab⸗ und Zunahme oder durch die Verſchmel— 
zung der ſogenannten Halbtinten zu vereinen. Eben ſo 
Rauch der Muſiker. Die melodiſche Tonfolge wird Grazie 
heißen können, wenn die Uebergänge aller Härte und 
Schroffheit ermangeln, wenn dazu die näher liegenden 
Intervalle gewählt werden, auf die entfernteren durch 
Mittelglieder hingeleitet wird. Dies entſpricht den zar— 
ten Bildungen der Natur. Große ins Entfernte reichende 
Schritte und Sprünge, abgeriſſene und daher nur locker 
verbundene Sätze find im Graziofen ganz unbrauchbar; das 
gegen die Bindung ſanft hinfließender Tonreihen, die zarte 
Ueberleitung in verwandte Harmonieen und das Schweben⸗ 
de in der geiſtigen Beſeelung des natürlichſten Gefühlsaus⸗ 
drucks das erreichen läßt, womit die Muſik nicht erſchüttert 
und fortreißt, ſondern dem Herzen ſich anſchmiegt. Liebe 
Hund Neigung wird hier gewonnen, nicht Verehrung und 
Bewunderung. Wenn Diſſonanzen mit voller charakte- 
riſtiſcher Gültigkeit ſich aufdrängen, wird die Grazie 
ihre Härte beſeitigen und auf die Beruhigung hinlenken, 
welche eine ſorgſame Vorbereitung und Ausgleichung 
vermittelt. Die Grazie hat keinen pathetiſchen Schritt, 
noch bewegt ſie ſich in beſchleunigten hüpfenden Rhyth⸗ 
men, und der Muſiker wird als Componiſt oder im Vor— 
trage ſie alsbald verſcheuchen, wenn er ihr zumuthet, 
aus dem Gleichmaaße ihrer ſchwebenden Bewegung zu 
treten. Dies hebt nicht die Ausſprache der Heiterkeit 
und Lebensfreude auf, vielmehr kann auch eine leichtbe⸗ 
ſchwingte Tanzmelodie eine grazioſe ſeyn. Wie viel da⸗ 
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bei durch die Wahl und Behandlung des Rhythmiſchen 
05 be, kann, ergibt ſich von ſelbſt. 


ee F. 8. 
| Doch nicht allein das extenſive Verhältniß der Be⸗ 
wegung kommt bei der Anmuth und der Grazie in Rück⸗ 
ſicht, auch die intenſive Natur der Töne wirkt wefentlich 
mit. So wird ſchon die Reinheit des Tons nicht blos 
angenehm oder dem Ohre wohlgefällig, ſondern auch 
anmuthig erſcheinen, in ſofern das Gleichmäßige in ihm 
zum natürlichen Wohllaut wird und einen geiſtigen Ein⸗ 
klang kund gibt; doch noch weit mehr vermag die ſchwe— 
bende Haltung und das Schwellen und Steigern, was 
wir als Portament bezeichnen, die Anwendung der wech— 
ſelnden Stärke und Schwäche. Der nur gleichgehaltene 
Ton wird in größerer Zeitlänge einförmig und leblos, und 
doch ſoll in ihm Leben athmen und zwar in Zartheit 
reges Leben. 

Man verkennt die ganze Gattung, wenn man im 
Grazioſen barocke, ſcharfe Accente einmiſcht, oder beim 
Vortrag nur Lier Extreme von Stärke und Schwäche 
ohne Uebergang und Milderung eintreten läßt. Alle 
Kunſtfertigkeit erſetzt nicht, was als milder Geiſt der 
Natur ſprechen muß. Auch bedarf man gar nicht des 
Erkünſtelten; denn der Mittel dazu liegen ſo viele vor, 
als die Muſik ſchon vor aller Kunſtbildung beſaß. Der 
Zauber, mit welchem die Grazie die Gemüther feſſelt, ift 
ein bewußtloſer, und nimmer geht ſie darauf aus zu in⸗ 
tereſſiren oder zu gefallen; daher auch die ihr zugehörige 
muſikaliſche Darſtellung unbefangen, anſpruchlos, fern 
von allem Pretioſen und Gezierten erſcheinen muß. 


8. 9. 
Wir ſprechen der Menſchenſtimme und einer gewiſſer en 
Art von Inſtrumenten die vorzügliche Befähigung für 
das Anmuthige zu, und ſchließen andere eben darum von 
dieſem Antheil gänzlich aus, weil ſie die Töne zu ſcharf 
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und ſchroff abgrenzen und nicht im Stande ſind, ſie zu 
Bildern des Lebens zu geſtalten. So ermangeln die ge 
ſchlagenen und geriſſenen Töne der Verſchmelzung und 
Verwebung und nie kann durch ſie, wie nicht durch das 
Fortepiano ein Ton ſo getragen und allmälig verſtärkt 
oder vermindert werden, als durch Blasinſtrumente. 
Daher iſt es höchſt tadelnswerth, wenn das geringe dieſen 
Inſtrumenten eigene Portament durch eine falſche Spiels 
art, welche rückſichtslos nur auf einen beſtimmten nervigen 
Anſchlag, der freilich auch nicht fehlen darf, ausgeht, 
noch gänzlich verwiſcht wird. Nur weniges Fortepiano— 
ſpiel unſerer angeſtaunten Virtuoſen trägt Anmuth an 
ſich, die ja durch eine Gewalt, welcher Saiten zerſprin— 
gend weichen, nicht herangezogen wird. Wir hören oft 
das Glockenartige des Tons z. B. beim Fortepiano als 
anmuthig rühmen, indem man die durch ſcharfe Abgren- 
zung bewirkte Reinheit des Tons damit bezeichnen will, 
allein ein trügliches Beiſpiel wählt, weil eine Glocke 
wol niemals ohne Beimiſchung mehrerer Töne klingt. 
Ein Taſten⸗ oder Schlaginſtrument nähert ſich dem An— 
muthigen, wenn durch daſſelbe möglich wird, den Ton 
auszuhalten und im Grade der Stärke zu modificiren, 
wie bei ſilbermannſchen Clavieren. Das Fortepiano wird 
daher nimmer der Melodie das regſame Leben ertheilen 
und für die Ausſprache inniger und zarter Gefühle ganz 
hinreichen, wenn es dagegen im Gebiet der Harmonie 
zum brauchbarſten Stellvertreter eines ganzen Chors wird. 
Die Bogeninſtrumente ſind am meiſten im Stande die leiſe 
und allmälig geſteigerte Lebensbewegung mit der glücklich⸗ 
ſten Sicherheit zu erfaſſen und darzuſtellen, mehr ſelbſt als 
die Blasinſtrumente, weil ſie mit größerer Sicherheit ge— 
handhabt werden können. Beſeelung aber gewährt der 
lebendige Hauch des Athems; nur darf der Irrthum hier 
nicht vorwalten, mit welchem mancher Componiſt das An⸗ 
muthige heranzaubern will, wenn er die Menge der Blas- 
inſtrumente häuft und ſo die Wirkung des Einen durch das 
Andere um der vermeintlichen Vollſtimmigkeit willen ver⸗ 
nichtet. N 


S8. 10. n 7 0 

Die eee in dem Grazioſen ſtammt von In⸗ 

nen und ſchwebt keineswegs auf der Oberfläche; daher 
der innige Ausdruck hierbei eine unerläßliche Forderuug 
ausmacht, wenn er auch nur auf zarte und weiche For— 
men ſich beſchränkt. Dieſes Ausdrucksvolle aber, welches 
an intenſiver Stärke die geringere Extenſion fäberwieg 
indem die äußere Regung ſtets in gemäßigten, mehr ruhi⸗ 
gen als belebten Verhältniſſen beruht, und namentlich 
die Gefühle der Liebe und Sympathie, der unbefangenen 
Hingabe und reinen Herzensneigung kund werden läßt, 
nimmt ſehr leicht eine ſentimentale Farbe an, wie dies 
namentlich bei Spohr häufig der Fall iſt, was aber kei— 
neswegs einen Tadel auf ſich zieht, doch Gefahr läuft, 
die reine Wirkung unbefangener Natürlichkeit zu verlieren. 
Durch dieſe ihr einwohnende Natürlichkeit und die 

anſpruchloſe Einfachheit iſt das Anmuthige leicht erfaßlich 
und kann daher bei jedem Gemüth Eingang finden, wie 
von Menſchen ohne hohe Geiſtesbildung verſtanden wer— 
den. Dies aber führte von jeher zu dem Irrthum, auch 
das blos Anſchauliche und Erfaßliche für anmuthig gelten 
zu laſſen. In alter und neuer Zeit haben daher Com⸗ 
poniſten ſchon dadurch anmuthig zu ergötzen gemeint, 
wenn ſie ihren Werken nur eine leichte Bewegung, ohne 
daß dieſelbe von geiſtiger Wärme durchdrungen ward, 
verliehen. Dies ergibt eine Leerheit, welche höchſtens 
auf eine kurze Weile gefallen mag, doch ſobald der Geiſt 
bei einem wiederholten Hören auch nach ſeiner Befriedigung 
verlangt, keiner Anſprache fähig iſt. Beiſpiele gibt uns die 
neueſte franzöſiſche Muſik in Menge. Die Mäßigung, 
welche obwaltet, ſchließt keineswegs die Belebtheit aus, 
ſo daß auch mehrere lebendigere Andante in Mozarts 
Symphonieen und Haydns Quartetten, mehrere Stücke 
aus Figaro von Mozart hierher zu ziehen ſind. Nicht 
unintereſſant würde eine kritiſche Vergleichung der ver— 
ſchiedenen Behandlung des Anmuthigen in italieniſcher, 
franzöſiſcher und deutſcher Muſik ſeyn, wenn auf die 
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vorherrſchenden Ingredienzen des Sinnlichen bei Franzo⸗ 
ſen, die in der Inſtrumentalmuſik leicht flatterhaft, im 
Geſange leicht leidenſchaftlich werden, auf das Zurück⸗ 
treten des Charakteriſtiſchen und die Allgemeinheit der 
Gefühle bei Italienern Rückſicht genommen würde. Auch 
erleidet keine Art der Darſtellung mehr Veränderung im 
Wechſel des Zeitgeſchmacks als die anmuthige. 


8. 11. 


Anmuth und Grazie kann keine theoretiſche Lehre 
verleihen; ſie ſind das reinſte Product der Natur oder 
dieſe ſelbſt. Aus dem Herzen ſtammen ſie, und zu ihm 
dringen ſie, nicht gewaltſam, aber doch tiefergreifend. 
Wir beſitzen in der Poeſie alter und neuer Zeit manches 
ſehr anmuthige Lied, deſſen Verfaſſer nicht unter die 
großen oder genialen Dichter gezählt werden kann; eben 
ſo nehmen auf dem Gebiete der anmuthigen Muſik auch 
Componiſten wie Pleyl und Himmel nicht die letzten 
Stellen ein. Im Leben ſelbſt, wie in Volksliedern, be⸗ 
gegnen wir oft unerwartet dem, was mit natürlichem 
Reiz uns mehr feſſelt als das, was wir in kunſtreicher 
Notenſchrift niedergeſchrieben ſehen. So lange Natur 
die Kunſt geleitet, wird dieſer auch der Eingang zur An— 
muth offen ſtehen. Nur ſind die Abſtufungen in einer 
ſolchen Verklärung oder Vergeiſtigung der Natur, wie 
die Grazie ſie enthält, unzählige; dies erweiſt wie die 
Poeſie und Malerei, ſo auch die Muſik. Unterſcheiden 
aber können wir nach dem kenntlich werdenden Elemente 
des Schönen eine Anmuth in faſt bedeutungsloſer rein 
formaler Erſcheinung von einer Anmuth mit mehr her— 
vortretender charakteriſtiſcher Bedeutſamkeit, und von der, 
welche ein idealer Anhauch beſeelt. Sollen wir nun 
jede dieſer Arten mit Beiſpielen erweiſen, ſo dürfen wir 
nicht, wie häufig geſchehen iſt, Namen aufführen, welche 
auf Muſikwerke hindeuten, in denen entweder die charak— 
teriſtiſche Bedeutung oder die Idealität als das belebende 
Princip mächtig überwiegt; welche Verwechſelung auch 
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bewirkt hat, daß die Einen Mozart geradehin die vollere 
Leiſtung im anmuthigen und grazioſen Stil abläugneten, 


während Andere denſelben als Repräſentanten dieſer Gat— 
tung aufſtellten. Eben ſo hat man Beethovens Muſik 
zu Goethes Egmont als ein Muſter anmuthiger Darſtel⸗ 


lung genannt, und doch enthält das Ganze eine ſo ſtreng 


durchgeführte charakteriſtiſche Zeichnung, daß das An- 
muthige dabei nur dem Ausdruck mannichfaltiger Situa⸗ 
tionen dient und in dieſem bedeutſam wird. Als die 
muſikaliſche Kunſt heranreifte und man im Kirchengeſang 
die Erfindung der Harmonie mit entſcheidendem Erfolge 
aufſtellte und zur Verherrlichung und Anbetung Gottes 
in Chören verwendete, da konnte die Melodie nicht die 
zartere Ausbildung fürs Anmuthige gewinnen; und als 


der Verſtand obherrſchend hinzutrat und ſich namentlich 


in contrapunctiſchen Combinationen übte und man we⸗ 
niger aus dem Herzen als nach Reflexion dichtete, 
blieb die Anmuth zurückgeſtellt, ja oft gänzlich ausge⸗ 
ſchloſſen. Wird auch möglich ſeyn aus Werken älterer 
Meiſter einzelne Beiſpiele des Anmuthigen aufzuſtellen, 
ſo dürfte doch in der Reihe der Künſtler, welche für dieſe 
Art Schönheit vorzüglich arbeiteten und Muſterhaftes 
ſchufen, zuerſt Franzesco Durante genannt werden können, 


welcher dem im Edeln und Großartigen ausgezeichneten 


Scarlatti gegenübergeſtellt, auf vielen Stellen ganz Nas 
tur iſt, und dieſe Reinheit zu einer liebenswürdigen An⸗ 


muth erhebt, wie im Suscepit ſeines Magnificat. An 


ihn ſchließt ſich Benedetto Marcello, welcher dem Ge— 
fälligen und Lieblichen überall die Vorhand einräumend ei— 
nen Mangel an Ausdruck verrieth, und ſelbſt den Vor— 
wurf der Leerheit oder beſchränkten Nüchternheit auf 
ſich zog. Aus Händels Werken, wie entſcheidend auch 
dieſer gewaltige Geiſt in dem Erhabenen, Großen, Leis 


denſchaftlichen, als in feiner Heimath, waltete und Rie- 


ſenwerke ſchuf, können wir bald eine große Zahl anmuthi⸗ 
ger Muſterbilder auffinden, in denen der natürliche Fluß 
des Geſangs eine ſo reine und unmittelbare Vergeiſtigung 
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in fi ch ſchließt, daß jeder beigegebene Zuſatz von Künſt⸗ 
lichkeit die Reinheit der Natur nur trüben und die gra⸗ 
zioſe Beweglichkeit erſtarren würde. Im Meſſias rech⸗ 
nen wir zu dieſer Gattung das Arioſo des Anfangs: 
Tröſtet mein Volk, die Arie: Er weidet feine Heerde, 
die Einleitung zu dem Reeitativ: Es waren Hirten 
u. ſ. w. Wären die Werke von Haſſe nicht durch den 
unglücklichen Brand großentheils untergegangen und von 
dem Vorhandenen Mehr zu allgemeinerer Kenntniß ge— 
bracht, wir würden in dieſem zu ſeiner Zeit wie ſpäter 
oft verkannten Meiſter ein der Anmuth innig vertrautes 
Gemüth verehren; dazu berechtigt, was man in der 
Kirche zu Dresden zu hören Gelegenheit findet. Der 
neueren Zeit angehörig können die Quartetten von Haydn 
und Mozart, die Trio von Beethoven eine reiche Samm— 
lung zauberiſcher Bilder der Grazie aufſtellen. Bei ihnen 
nimt aber der charakteriſtiſche Ausdruck ſchon mehr mar— 
kirte Zeichnung auf, wie in Haydns Quartett 12. No. 1. 
In heiliger Muſik war das Benedictus der Meſſe den 


meiſten Componiſten eine der Anmuth angewieſene Stelle. 


Wir verweiſen nur auf die Meſſen aus neuer Zeit von 
Seyfried No. 1. von Hummel No. 3. Naumann 
erſcheint in ſeinen Meſſen, Opern und Oratorien nicht 
ſelten als ein geweihter Prieſter der Grazie, bald in 
ernſten, bald in heitern Gefühlen. Mozart begann mit 
einem ſtrengen Stil, fo daß feine früheſten Compoſitio⸗ 
nen noch mit Bach verglichen werden können; doch die 
Kraft feines Verſtandes, welche mit Sicherheit auch den 
Contrapunct zu handhaben vermochte, wurde mehr und 
mehr frei, und trat nach dem Aufenthalte in Italien 
vor jener natürlichen Beſonnenheit, die dem Gefühle un= 
gehinderte Wirkſamkeit gönnt, aber überall Maaß hält, 
zurück, und die lieblichſte Anmuth konnte Raum finden. 
Mozarts erſtes Geſetz hieß das Maaß. Er vermochte 
mehr wie irgend Einer dem Naturgemäßen, von aller Kün⸗ 
ſtelei Fernſtehenden eine geiftige Beſeelung einzuhauchen, 
a * ſo die Gebilde mit einem unbeſchreiblichen Liebreiz 
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zu umgeben. So kann er der Prieſter der Grazie ge⸗ 
nannt werden, und wenn er unſerer Zeit nicht mehr zu 
genügen ſcheint, mag dies vielmehr einen Beweis herge- 
ben, daß die Mißbilligenden der Natur fremd geworden 
ſind und über dieſelbe hinausſtreben, oder wenigſtens die 
Mäßigung für nichts anderes als eine Beſchränkung halten 
und nach den Extremen verlangen. Man vernehme nur 
das Andante in der Symphonie aus D dur mit begin- 
nendem Adagio (Mozart ſchrieb drei Symphonieen in 
dieſer Tonart) und der Beweis für Mozarts Leiſtung 
wird vollſtändig gegeben ſeyn. Eine Parallele bildet das 
Adagio in Mendelsſohns Quartett Op. 1, in welchem 
die reinſte Kindlichkeit zu einer von Grazie durchdrunge— 
nen Bedeutſamkeit erhoben iſt, wie ſolche unmittelbar 
durch die natürlichſte Regung des Herzens gewährt wird. 


§. 12. 

Das Sanfte. | 

Von dem Anmuthigen kann als Nebengattung das 
Sanfte unterſchieden werden, wenn wir darunter den 
in leiſen Uebergängen angedeuteten Ausdruck des ruhigen 
Beſtehens begreifen. Im Sanften ſchmiegt ſich Theil 
an Theil zu einer allmäligen Entwickelung, und es ſtrebt 
die leichte Bewegung zur Ruhe; jede heftigere Aufre⸗ 
gung iſt von ihm fern, die Gleichheit und das Verbun- 
denfeyn des Beſonderen gibt uns die Ahndung eines ab— 
ſoluten, ewigen Beſtands im Daſeyn der Dinge, eines 
Unwandelbaren im Wandelnden. Es wird die Zärtlich— 
keit und Liebe ſanft, wenn fie Glauben an eine Befrie— 
digung im Beſtehen des beglückten Daſeyns in ſich ſchließt; 
die elegiſche Ruhe, wie der römiſche Dichter Tibullus 
und mehrere deutſche Dichterinnen ſie darſtellen, gehört 
zu dieſer Art. Das Sanfte kann des merklichen charak— 
teriſtiſchen Ausdrucks nicht ganz entbehren, wenn das 
Grazioſe ohne denſelben gar nicht beſteht. Gewöhnlich 
nennt man ſolche Poeſie und Muſik nur eine gefällige. 
Wir finden hierzu Muſter in Righinis Compoſitionen, 
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in Weigl's Opern, wie im Waiſenhaus, in Neukomms 
Inſtrumentalcompoſitionen. Das eigenthümliche Tempo 
des Sanften iſt Andante; unter den Tonarten eignen 
ſich namentlich @ dur und C dur dazu. Die Hand des 
Meiſters wird ſolcher ruhigen Darſtellung eine Beſeelung 
verleihen, daß das Sanfte mit der Grazie in Eins vers 
ſchmilzt; der minder geiſtreiche Künſtler entgeht dagegen 
der Gefahr nicht, ins Bedeutungsloſe oder Matte ſich 
zu verlieren. Wo das Sanfte zum Trägen wird, ſchwin⸗ 
det Anmuth, und es hört auf ſchön zu ſeyn. 


§. 13. 
Das Naive. 5 | 

Gemeinhin wird von den Aeſthetikern das Naive 
mit dem Niedlichen verwechſelt, und was jenem zuge— 
hört, mit dieſem Namen belegt, obſchon die tägliche Er⸗ 
fahrung nachweiſet, daß nicht alles Naive niedlich hei— 
ßen kann, und das Niedliche größtentheils nicht ſowohl 
den Charakter des Natürlichen an ſich trägt, ſondern viel- 
mehr als Product der feinſten Künſtlichkeit erſcheint. 
Das Naive iſt das Anmuthige in dem Natürlichen, von 
keiner conventionellen Regel Bedingten. Noch iſt da in 
dem Menſchen keine Doppelnatur vorhanden; denn die 
unwillkührliche Nothwendigkeit der Natur trägt noch unge— 
ſchieden das freie Weſen in ſich, und in dieſer Einheit geht 
ein volles Daſeyn auf. Das Geiſtige, das Sittliche, 
ſelbſt das Ideale ſtellt ſich hier als Natur dar, und wie 
dieſe mit ihrer ſinnlichen Kraft unter der naiven Form 
ihre reinſte Darſtellung gewinnt, blickt doch auch das 
Geiſtige und Ideale hindurch, als wolle es ſich von der 
Natur trennen. Der kindliche Charakter der Unſchuld 
erfreut, indem er auf die Reinheit eines unverderbten 
Innern hindeutet. Meiſt tritt das Naive wenig nur 
ins Bewußtſeyn, und es kann die Einfalt des Gemüths 
ſogar als Verſtandeseinfalt genommen werden; dies aber 
ſchließt auf der andern Seite nicht das Selbſtvertrauen 
und die Selbſtgenügſamkeit aus, wie in Darſtellungen 


der Idyllenwelt kund wird, nur muß ſich Rückſichtloſig⸗ 


keit fürs Aeußere und Freiheit von jeder fremden Regel 


der Convenienz erkennen laſſen. Das Starke und Kräf⸗ 
tige ſchließt zwar Naivetät keineswegs aus, (man denke 
Teniers Bilder) und es gibt eine natürliche Derbheit, 


welche nicht misfällt; doch prägen zarte feine Züge in 


anmuthiger Form ſie reiner und vollkommener aus. In 
das Gebiet des Schönen aufgenommen, wird das Naive 
durch die Vergeiſtigung ſicher geſtellt, nicht in Einfältig⸗ 
keit und Leerheit herabzuſinken. Durch den Contraſt, 
welcher zwiſchen Natur und dem conventionellen Leben, 

zwiſchen Großem und Kleinem entſteht, nähert es ſich 
dem Komiſchen; doch darf es nicht mit dem Lächerlichen 
oder mit der zu verlachenden Beſchränktheit verwechſelt 
werden. Es will nicht durch Bedeutſamkeit wirken und 
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nimt das Nachdenken nicht in Anſpruch, wird daher auch 


von denen für geringfügig erachtet, welchen das Erhabene, 
Ernſte und Große die geforderte Nahrung reicht; genug 
iſt ihm die Phantaſie zu bethätigen, durch den Glauben 
an urſprüngliche Reinheit zu erfreuen und das Gefühl 


der natürlichen Freiheit und des unbedingten Lebens zu - 


wecken. Nicht nöthig haben wir dies in den Erſcheinun⸗ 
gen des Lebens, welche die Kinderwelt und das ſchwä— 


chere weibliche Geſchlecht in feiner Unbefangenheit dar- 
bieten, nachzuweiſen. Unter den Künſten nimt vorzüg⸗ 


lich die Poeſie das Naive auf. Die Geſchichte der Maus 
lerei kennt als Meiſter dieſer Gattung Murillo, Pietro 


Perugino, Mieris. Der Muſik aber hat man das Naive 


eben fo abgeſprochen, wie der Architectur, ohne über den 
Grund genaue Rechenſchaft zu geben. 
S. 14. 
Man würde das Gefühl, deſſen Darſtellung der 


Muſik anheim fällt, in feinem urſprünglichen Wefen 


verkennen, wenn demſelben nicht auch jene Rückſichtlo⸗ 
ſigkeit und Unbefangenheit, die aus der Bewahrung ei— 
ner ungetrübten und reinen Natur hervorgeht, zugeſtan⸗ 
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Per würde. Der dem Naiven eigenthümliche kindliche 
Charakter eignet ſich ja im Gegentheil für künſtleriſch 
ſchöne Darſtellung überhaupt nur in ſofern, als er den 
Regungen des Gemüths zugehört. Wir trennen hierbei 
zwei Arten, deren Eine in zarten Umriſſen eine geringere 
Summe von Kraft entwickelt und nicht durch markirte 
Züge zu Gegenſätzen vorſchreitet, die Andere ſtärker und, 
man kann ſagen, maſſiv zu dem Leben in auffalende 
Contraſte tritt und dabei komiſch wird. 

Jene Naivetät der Kindlichkeit ſpricht in unbefange⸗ 
nen natürlichen Melodieen, und athmet in leichter hei— 


terer Bewegung und meet Modulation, welche das 


Tongewebe mit leichter Hand ausführt, durch Tonſphä⸗ 
ren hindurchſpielt, ohne in einer lange zu verweilen. 
Nicht eine ernſte Behandlung der ſtrengern Durchführung 
oder contrapunctiſchen Kunſt darf erwartet werden; denn 
ohne anhaltende Reflexion klingen hier reine Naturtöne 
im raſchen Wechſel der Gefühle wieder; daher auch ein 
öfterer Wechſel des Tempo, der Tonart, des Piano 
und Forte ſtattfinden kann. Die ungleichen Tactarten 
entſprechen dem leicht bewegten Leben mehr als die glei- 
chen. Ein längeres Verweilen in Diſſonanzen würde 
die heitere Farbe trüben, und kann die Freude am Das 
ſeyn und das in ſich Genugſeyn der Natürlichkeit nicht 
bezeichnen. Bald zeigt ſich dieſes Wahre tändelnd und 


ſcherzend, bald neckend und launig, bald nur unbefangen 


fröhlich. Eine große Mannichfaltigkeit wird dabei nicht 
vorausgeſetzt, vielmehr iſt der naiven Darſtellung eigen, 
auf dieſelbe Melodie in Kurzem wieder zurückzukehren; 
denn in ſolcher Genüglichkeit ſchweigt das Verlangen 
nach neuer Exiſtenz oder fremdem Beſitz. Treten meh⸗ 
rere Stimmen der Inſtrumente zuſammen, ſo darf we—⸗ 
der eine erhöhte Fülle zum Uebermaaß werden, noch das 
Charakteriſtiſche vorwalten. Einfachheit, wie ſie aus der 


Natur unmittelbar hervorgeht, nicht mit der Bedeutſam— 


keit, welche ſie im Erhabenen gewinnt, bleibt im Naiven 
das obherrſchende Princip. 
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Der Repräſentant dieſer Gattung bleibt Haydn, aus 
deſſen Quartetten eine große Zahl Rondo und Menuet⸗ 
ten und manches Andante aufgeführt werden kann, wel- 
che der Kenner eben ſo wie der Naturmenſch für nichts 
mehr als für reine Ausſprache der naiven Lebensfreude 
und natürlicher Herzensregungen erachtet. In ſolcher 
liebenswürdigen Unbefangenheit kommt ihm Keiner gleich, 
er wird aber darin weniger von einer Zeit erkannt und 
geſchätzt werden, welche nicht innig mit der Natur ver— 
traut, auch nicht in dem Einfachen und leicht Befriedi— 
genden verweilt und an rückſichtloſer Kindlichkeit ſich 
erfreut, ſondern nach den ſtärkſten Reizen und dem voll: 
ſten Lebensgenuß verlangt, das iſt, der unſerigen. Wür— 
dig zur Seite Haydn's ſtehen in einigen Rondo Field 
und Franz Schubert (z. B. Op. 107). Was den Ge⸗ 
ſang anlangt, iſt die Zahl der Lieder, welchen wir naive 
Schönheit zuſprechen, nicht gering, namentlich aus frühe— 
rer Zeit von Schulz, Reichardt, Himmel. Die meiſten 
neueren Componiſten fehlen darin, daß ſie ihren Liedern 
eine fremdartige Sentimentalität aufdringen und dadurch 
unwahr werden, wo unbefangene Leichtigkeit der Phan— 
taſie und ein rein erhaltenes Gefühl erwartet wird. Nicht 
zu zählen ſind die vorhandenen Kinderlieder, Wiegen— 
lieder, Volkslieder, und doch wie wenige können wir 
ſchön und gut nennen. Den meiſten gebricht der kind— 
liche Geiſt, oder eine matte Leere läßt allen poetiſchen 
Anhauch, welcher auch das Einfachſte beleben ſoll, ver— 
miſſen, nicht zu gedenken, daß alle Verſuche mit aufge⸗ 
botenen Kunſtmitteln ein Natürliches zu IR vergeb⸗ 
lich unternommen werden. Martin's vergeſſene Oper Cosa 
rara oder Lilla enthält bei ihrem geringen harmoniſchen 


Werthe höchſt ſchätzbare Partieen naiver Lieblichkeit. 


§. 15. 
Die zweite Art naiver Darſtellung, welche oben be— 
zeichnet wurde, nimt mehr charakteriſtiſche Eigenthümlich⸗ 
keit in ſich auf und kann ſcharf und ſtreng gehaltene und 


* 
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markirte Züge bis zu entſchiedenen Effecten ſteigern, 


oder in Contraſten auffälliger Art wirken, und ſich dem 


komiſchen Ausdruck mehr oder weniger nähern. Bald glaus 
ben wir ruhigen Ernſt zu vernehmen und ſehen doch end— 


lich, es ſey nur Scherz; bald tritt eine natürliche Derbheit 
hervor; bald äußert ſich launiger Spott oder neckender 


Muthwillen, und wie ſonſt die mannichfaltigen Formen 
der Natürlichkeit heißen. Dieſem allen dienen dann ans 


dere muſikaliſche Mittel als jene einfachen Melodieen der 
erſten Art. Auch Muſik kann Contraſte zeichnen; ſie 
beſitzt dazu rhythmiſche und harmoniſche Hülfen. Verliert 


ſich die Darſtellung ins Große, ſo iſts hier nur ſchein— 
bar und von keiner Andauer; dem raſcheren Anlauf 
folgt ein eben fo raſches Abſpringen. So entſtehen jene 
Werke, welche Andere ohne Weiteres unter die Gattung 
des Wolnifchen geſtellt haben. 

Dieſe Naivetät haben Meiſter unſerer Tage, nament⸗ 
lich in den Sätzen, welche ſie Scherzo benennen, bis— 
weilen vortrefflich behandelt. Wir werden darauf im 
dem zweiten Theil der Kunſtlehre wieder zurückkommen. 
Beethoven hat unter den humoriſtiſchen Sätzen ſeiner 
Symphonieen und Quartetten mehrere heiter tändelnde 
und ſchalkhaft ſcherzende gegeben, aus welchen die unbe⸗ 
fangenſte Naivetät ſpricht, und doch auch frappante Ge— 


genſätze oder plötzliche Umgeſtaltungen der Betrachtung i 


intereſſanten Stoff zuführen, während ſie mit dem Hörer 


ſelbſt ein Spiel zu treiben ſcheinen. Man vergleiche 


nur das eine Allegretto scherzando in der Symphonie 


aus Fdur. Im Nalwen waren einige ältere Operncompo⸗ 


niſten glücklicher als neuere, wie Cimaroſa, Paiſiello, Dit⸗ 


tersdorf, deren Werke jetzt viel zu wenig geachtet werden. 5 
Maria v. Weber gab in dem Geſang des Annchen im 


Freiſchütz: Schelm, halt feſt, ein Meiſterſtück dieſer Gat— 


tung. Der heitere Humor ſpielt mit dem Gefühl des ei- 

genen Frohſinns wie mit der contraſtirenden trüben und 

bangen Stimmung der Agathe, ohne irgend ſich untreu zu 

werden. Aus der großen Summe von Liedern, welche nun 
I. 


20 
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exiſtirt, können wir treffliche Compoſitionen von Zelter, 
Himmel, Kreutzer, Reiſſiger hierher ziehen. In Andern 
wird ſich nachweiſen laſſen, wie das naive Lied durch 
das erzielte Charakteriſtiſche ſeinem Weſen entfremdet 
und zu einem Operngeſang gemacht worden iſt; fo ſelbſt 
bei Maria v. Weber und Kreutzer. Gezwungene Witze und 
affectirte, geiſtreich ſcheinende Einfälle, ſchon an ſich der 
Muſik wenig oder gar nicht brauchbar, vernichten oft mit 
einem Male alle Wirkung der Naivetät, in deren Erzielung 
ſich jüngere Componiſten unſerer Tage vorzüglich gefallen. 
Wee ne h 
j Das Niedlich ee 

iſt das Schöne im Kleinen, und deutet die Idee 
eines Unendlichen in umgekehrter Form eines mög— 
lichſt Kleinen an. Nun kann aber die Kleinheit an 
ſich nicht gefallen, noch auch die Ueberwindung der da 
mit verbundenen techniſchen Schwierigkeiten äſthetiſches 
Intereſſe gewähren, ſondern nur die Schönheit der Form. 
Dieſe aber wird ſowohl in den zarten Gebilden der Natur, 
als auch da, wo die Natur von der Kunſt vertreten 
wird, immer nur die anmuthige ſeyn, wobei die Kleinheit 
an ſich genommen nicht blos einen Gegenſatz des Großen 
bildet, was doch nur komiſch wirken oder als Ironie 
genommen werden könnte, ſondern indem eine Sache ei⸗ 
nes höchſt geringen Umfangs oder ſo geringer Kraft 
durch die Beſtrebung nach einem Unmeßbaren noch ein 
Unendliches anzudeuten vermag, wird Vollendung der 
Natur und des in ihr bewegten Lebens bezeugt. In 
der Kunſt tritt das Niedliche erſt ſpät nach Ablauf der 
übrigen Epochen ein, wie dies die Geſchichte erweiſt, 
wenn ſie von Miniaturbildern in Farbe und Wort erzählt. 
„Der Abfall liegt auch nahe. Bei einer übertriebenen, der 
Anſchaulichkeit entrückten Kleinheit verſchwindet die 
Schönheit, welche da ſchon untergeordnet erſcheint, wo 
das Niedliche dem Zweck des Komiſchen dient. 

Nimt das Niedliche den Charakter des Scherzhaften 
an, wird es zum Tändelnden, und kann durch ſeine 
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Lebendigkeit noch ergötzeu, ſo lange es nicht für ein Ern⸗ 


ſtes gelten ſoll, in welchem Falle es als widrig und be⸗ 


deutungslos mißfällt. Von da iſt dann der Abweg ins 
Läppiſche und Gemeine geöffnet. Die Kunſt tritt hier 


zurück und darf nicht das Niedliche fo zu behandeln wa⸗ 


gen, daß dabei die Würde und der Anſtand verletzt wird. 
Wenn daher Dichter ihre Geſänge als poetiſche Tände— 
leien bezeichnet haben, ſo verdächtigte ſchon der Name 


den u auf äſthetiſche Werthſchätzung. 


i 9.17. 
In der Muſik kann das Niedliche faſt nur allein 
auf einzelnen Stellen und in der Ausführung beſonderer 
Theile vorkommen und zwar in den Formen der Bewe— 


gung und in der Verzierung. Dahin gehören gewiſſe 


Figuren, wie der Triller, die Auflöſung langgehaltener 
Töne in eine Mehrzahl kurzer Töne, die Durchgänge, 
die Coloraturen, in welchen allen die feine Verbindung 
kleiner Theile, das Abwägen und Ordnen der leiſen Be— 
ziehungen uns erfreut und ein Daſeyn freier geiſtiger a 
Natur, ahnden läßt. Unter den italienischen Meiſtern 
haben Mehrere in ihren Compoſitionen für Geſang auf 
eine niedliche Tonverbindung geſehen, und Roſſini hat 
eine Vielzahl ſeiner Zuhörer noch dann entzückt, wenn 
er ſtatt voller getragener Töne nichts als verzierende 
Schnörkel gab und durch das Niedliche in auseinander— 
gezogenen Melodieen das Gehör reizte. Widrig wurde 


er und jeder Andere, wenn er mit Tönen tändelnd ins 


ische verfiel und das Ohr kitzeln wollte. 
8. 18. 

Eine beſondere Gültigkeit gewinnt das Niedliche in 
dem Vortrage. Wir ſind gewohnt von dem Spiel der 
Inſtrumente, namentlich des Fortepiano, zu rühmen, 
daß die Töne im Anſchlag rein erhalten und abgewogen 
ſich perlend an einander reihen, und nennen dies Spiel 
ein niedliches; wir beurtheilen die Kunſt der Sänger 
nach der fein gerundeten a in welcher die Klein 
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ſten Theile zuſammenſtimmen. Hier wirkt nicht ſowohl 
die Kleinheit, als das in derſelben erhaltene reine Ber 
hältniß; doch tritt dieſes in den feineren Proportio⸗ 
nen mit größerer Bedeutſamkeit hervor, und verräth eine 
geiſtige Belebung, welche eben als ſchön erfreut, um ſo 
mehr, je entſcheidender das Prineip der Freiheit in der 
Geſtaltung und Verbindung der kleinen Theile ſichtbar 
wird. Sänger und Spieler haben daher vorzüglich dahin 
zu ſtreben, daß aller Schein mechaniſcher Verknüpfung 
entfernt bleibe, und dagegen eine aus der Seele ſtammende 
Belebung auch in der Tongeſtaltung obwalte. 


8. 19. 
Dans hohe Sch on e. 

| Wir treten auf das zweite Gebiet des hohen Schö— 

nen. Spricht aus dem Anmuthigen das Geiſtige und 
Ideale uns als Geiſt der Natur zu, ſo erſcheint in dem 
hohen Schönen das Unendliche, wie es unter eine endliche 
Form aufgenommen, gleichſam bei ſeiner Einkehr, zu ei⸗ 
ner anſchaubaren Geſtaltung wird. Jenes Anmuthige 
wird nemlich in und mit der Natur gegeben, die hohe 
Schönheit aber läßt, wenn ſie auch für ihre Erſcheinung 
allerdings die zureichenden Mittel auf dem Gebiete der 
Natur findet, in ſich Ideen und Gedanken erſchauen, die in 
ſiunliche Form gekleidet erſt ein irdiſches Daſeyn gewonnen 
haben. Da aber kann die Frage nicht außen bleiben, ob 
dann nicht auch die Natur in ihren mannichfaltigen Ge— 
ſtaltungen und in der Fülle ihrer Kräfte groß und erha⸗ 
ben ſey? Wohl iſt ſie es, aber nicht durch ſich ſelbſt, 
wenn Größe und Erhabenheit im äſthetiſchen Sinne ge— 
meint und nicht blos von räumlichen Dimenſionen ver— 
ftanden wird; denn was das ſinnlich Große zur äſtheti⸗ 
ſchen Größe und zum Erhabenen werden läßt, iſt allein 
die Idee der Unendlichkeit, welche nur im menſchlichen 
Geiſte wohnt. So aber waltet in der hohen Schönheit 
ein rein ideales Princip; und wenn im Anmuthigen die 
Natur ausreicht, bleibt in jener ein Unausgeſprochenes 


a 


und Unerfaßbares darum vorauszuſetzen, weil die Mittel der 
Natur als nicht zureichend erſcheinen. In dem Anmuthi⸗ 
gen umfaſſe ich beſchauend das Ganze, was gegeben iſt, 
beim hohen Schönen muß der Geiſt erſt die volle An— 
ſchauung bereiten und über die Sphäre des ſinnlich in 
Geſtalt und Ton Gegebenen hinausſchreiten; dort weckt 
das Erſchaute Ahndungen, hier verweilt der Geiſt im 

Wiederſchein ſeiner Ideen. | | 


8. 20. 

Das Anmuthige gefällt, wie wir ſahen, reizend; das 
hohe Schöne rührt. Rührung nemlich beruht in dem 
Doppelgefühl, in welchem die Seele zu gleicher Zeit er— 
hoben und von einer höheren Gewalt niedergebeugt wird, 
die Erhebung dabei aber in dem bekräftigten Bewußtſeyn 
eines Antheils an einem reingeiſtigen Daſeyn überwiegt. 
Die Größe übermannt die Einbildungskraft, der Verſtand 
kann nicht folgen, und das Gefühl der nicht zureichenden 
Schwäche ſchlägt nieder (was in kraftloſen Seelen auch 
allein gültig wird); doch erheben ſich Vernunft und Phan⸗ 
taſie und ſchließen das Reich der Ideen auf, auf welchem 
Gebiete dann das Gefühl zur Luſt wird. Solche rührende 
Schönheit ſchmückt der Zauber einer höheren Welt. Und 
fo iſt die Gewißheit geiſtiger Freiheit, das Bewußt— 
ſeyn eines Daſeyns in und für das Unendliche, der Antheil 
an dem Ewigen, kurz das Leben in Ideen, was erhebt 


und, tritt die Erſcheinung und der Gedanke der Wirklichkeit 


dazwiſchen, rührt. Alſo wirkt das Große, das Erhabene; 
alſo rührt, obgleich in geringerem Grade, das Edle, in wel— 


chem auch ein Unſichtbares dem Geiſte zuſpricht. Hierbei 


aber bedarf es kaum der Bemerkung, daß nicht alles 
Rührende ſchön ſey und wir doch das Rührende nicht blos 
als ſchmückende Beigabe des Schönen zu betrachten haben. 
Heftige Rührung im ſchnellen Wechſel der Affecte greift 
felten in das äſthetiſche Gebiet ein, daher hierzu voraus— 
geſetzt wird, was überhaupt ein Schönes möglich macht. 


Die hohe Schörheit wird ſchwerer erfaßt als die 


anmuthige; denn tritt das Ideale in ſeiner Hoheit und 
Würde dem Menſchen entgegen, ſo beugt es zuerſt und 
leichter nieder und läßt die Schranke empfindlich fühlen, 
bis die geiſtige Kraft vermag ſich mit und zu ihm zu 
erheben. Ja es gibt Menſchen, welche das Erhabene 
aufzunehmen nie befähigt werden, wie wir nicht ſtaunen 
dürfen, wenn unſere Zeit nicht mehr Sinn für das Ehr⸗ 
würdige in der alten Kirchenmuſik hegt, weil dazu ein 
nicht zerſtreuter Geiſt und ein nicht verflachtes Gemüth 
erfordert wird. Weibliche Seelen ſind ſelten für eine 
anhaltende Beſchäftigung mit dem einfach Großen und 
rein Idealen geſchaffen. Doch finden wir in der Kunſt 
das Große und Erhabene früher als die Grazie. Pra⸗ 
riteles folgt auf Phidias, die ehrwürdigen Meiſter der 
heiligen Kunſt Orlando di Laſſo und Paläſtrina gingen 
den zarten Schöpfungen von Leonardo Leo und Durante 
voraus. Den Grund hiervon erkennen wir darin, daß 
ſowohl für die Auffaſſung als für die Schöpfung des 
Anmuthigen ein fein gebildeter Sinn, eine innigere Ver⸗ 
trautheit mit dem Leben, die volle Entfaltung des Ge⸗ 
müths und ein höherer Grad techniſcher Ausbildung vor⸗ 
ausgeſetzt wird. 


F. 22. 
Das Senti mentale. ** 

Gleichſam auf der Grenze der anmuthigen und der 
hohen Schönheit finden wir das Sentimentale; denn 
es berührt beide Gebiete und wird dadurch auch leicht 
zweideutig. Ueberhaupt aber hat ſich von jeher die An⸗ 
ſicht über keine Art des Schönen ſo getheilt, als über 
das Sentimentale, und keine iſt ſo vielfach mißverſtan⸗ 
den worden. Im gewöhnlichen Leben bezeichnet man da⸗ 
mit nicht ſelten das Weiche und Gezierte, und bringt 
ohne klare Beurtheilung das hieher Gehörige auf den 
verdächtigen Namen der Empfindſamkeit zurück. Um jo 
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mehr wird Verſtändigung über den Grundbegriff hier 


nöthig, und wir können das Schöne dieſer Art nur das 
durch zur richtigen Erkenntniß ziehen, wenn wir auf den 
Gemüthszuſtand eingehen, welcher ſeiner Schöpfung und 
Auffaſſung zum Grunde liegt. 


F. 25. 
Die Natürlichkeit reflectirt nicht auf ein Höheres, und 
was dem rein erhaltenen unbefangenen Naturgefühl ſich dar» 
bietet, faßt dieſes ohne Weiteres unmittelbar als ein Gege— 


benes auf; doch bleibt in dem Gemüthsleben die Deutung 


auf ein Höheres da nicht aus, wo Sinnliches und Gei— 
ſtiges, Endliches und Unendliches, Natur und Sittlich— 
keit ſich trennen und ſo in ſich erkennbar werden. Dann 
verweilt die Betrachtung nicht mehr ohne regere Thätig— 
keit bei der Wahrheit und Lieblichkeit der Natur, ſon⸗ 
dern verbindet damit eine nicht anſchaubare Bedeutung, 
und reflectirt über den Inhalt des Gefühls. Die leiſen 
Ahndungen eines Idealen werden ſo zur Gefühlsreflexion, 


und dieſe unterſcheidet ſich von der nicht auf das Gefühl 


bezogenen und nicht mit demſelben verſchmelzenden Re- 
flerion des Verſtandes weſentlich. Aus jener Gefühls- 
reflerion aber geht hervor, was wir als das Sentimen⸗ 
tale benennen, und was, indem wir es vom äſthetiſchen 
Standpuncte aus betrachten, das Anmuthige in ſeiner 
idealen Bedeutſamkeit oder das Anmuthigſchöne in ſeiner 
refleetirten Beziehung auf ein Ideales ausmacht. Dieſe 


Beziehung kann bald als moraliſch, bald als religiös, 


bald allgemeiner als ein Höheres bezeichnet werden, im— 
mer wird ein nicht in der Erſcheinung Gegebenes ver— 
ſtanden, welches vermittelſt der Reflexion dem Gefühl 
zugeführt wird. Das Gefühl des Erhabenen wird nem— 
lich durch Ideen angeregt und führt auf dieſelben zurück, 
das Sentimentale aber beruht auf einer durch Reflexion 
verliehenen Bedeutſamkeit, indem dem natürlich Schönen 
und Anmuthigen ein Ideales gegeben oder untergelegt 
wird. Wenn die Grazie erfreut, berührt uns ohne unſer 
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Zuthun die Ahndung eines ſchöpferiſchen Geiſtes, der in 
ſolcher Lieblichkeit lebt und waltet; iſt es aber zum Sen⸗ 
timentalen geworden, ſo knüpft ſich an jenes Gefühl die 
Reflexion, und die bloße Beziehung eines Endlichen auf 
ein Unendliches, welche ihren Inhalt bildet, erhebt und 
rührt das Gemüth. Die Anſicht eines Felſengeklipps 
am Meere enthält Großes und Erhabenes, dagegen kann 
ein umblühter Bach in einem Felſenthale zum Gegen⸗ 
ſtand ſentimentaler Auffaſſung werden. Wenn dem Einen 
die Blumenwelt eine reiche Fülle anmuthiger Schönheit 
darbietet, ſpricht den Andern aus ihr eine geheime Spras= 
che zu. So klingt das Sentimentale in unſerem Innern 
mit anderen Tönen nach, welche lange noch fortklingen, 
wenn die äußeren ſchon verſtummt ſind. Hierbei liegt 
nun der Abweg nahe, welcher ins Sehnſuchtsvolle und 
Erträumte ſich verlieren läßt, was dann das Empfindelnde 
und falſche Sentimentale ergibt und meiſt aus ſinnlicher 
Affectation ſtammt. Allem Sentimentalen nemlich liegt 
eine Selbſtaffection zum Grunde, welche leicht in träu⸗ 
meriſche Spiele, in Nebelei und ſelbſtgefälliges Schwel— 
gen ausarten kann, und daher gar bald verdächtig wird, 
weil hinter dem Schein der Bedeutſamkeit fich nicht ſel⸗ 
ten ein Schmachten der Sinnlichkeit und die Unwahrheit 
der Einbildung verbirgt. Wer möchte aber der Senti⸗ 
mentalität, wenn ihr Beſonnenheit erhalten wird, die 
vollgültige Ebenbürtigkeit unter den übrigen Thätigkeiten 
des Gemüths abläugnen? Die große Macht, mit welcher 
das Sentimentale wirkt, erwächſt aus der unabſehbaren 
Weite, zu welcher es fortreißt, und dadurch die Seele 
um ſo mehr beflügelt, je größer der Umfang des durch 
die Reflexion gewonnenen Gegenſtandes wird. 


§. 24. 

Bei ihrer ſcharfen Begrenzung kann die Plaſtik das 
Sentimentale wenig oder gar nicht in ihr Gebiet auf— 
nehmen; mehr findet es ſeine Stelle in der Malerei, am 
meiſten in Poeſie und Muſik. War, was die alte Kunſt 
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in ihrer einfachen Größe und durchſchaulichen Geſtaltung 
ſchuf, ſchön, und zwar erhaben und anmuthig ſchön, und ge⸗ 
nügte ihr die Erſcheinung und was dieſe als ideales Leben 
ausſprach, ſo änderte die chriſtliche Weltanſicht mit ihren 
Ahndungen und Glauben, in ihrer Liebe und Frömmig— 
keit den Standpunct in der Kunſt; denn in dieſer neuen 
Zeit waltet und herrſcht der Geiſt über die Natur, be— 
gnügt ſich nicht mit Anſchauung der Gegenwart, ſondern 
trägt in das Gegebene ſein eignes ſittliches und religiö— 
ſes Weſen über, und verleiht der Kunſtdarſtellung eine 
fubjective Bedeutſamkeit, indem die Reflexion dem Ge— 
fühle neuen Stoff zuführt, welcher aus der Anſchauung 
ſelbſt nicht gewonnen werden kann. So ward die Kunſt 
ſentimental und gewann auf der einen Seite ein weiteres 
Gebiet der überirdiſchen Ahndungen und der geiſtigen 
Bedeutſamkeit alles Irdiſchen; auf der andern Seite 
aber ſchloß die Losſagung von der Wirklichkeit und der 
Natur auch den Weg in das Phantaſtiſche auf, welcher 
zu einem Verſchweben in das Ueberſchwengliche und in 
die Irrgänge des Myſterioſen führt. Was in der alten 
Welt ſymboliſch aufgefaßt und dargeſtellt wurde, erhält 
in der neuen eine allegoriſche Behandlung. Dies darf 
jedoch nicht zu einer einſeitigen Werthſchätzung verleiten. 
Das Sentimentale und die ſentimentale Gefühlsweiſe 
ſtammt nemlich nicht aus den Lehren des Chriſtenthums, 
ſondern dieſes iſt vielmehr mit und aus jener Entwicklung 
und Umgeſtaltung des menſchlichen Geiſtes hervorgegan— 
gen, in welcher das Gemüthliche obherrſcht, wie die nicht 
chriſtlichen Dichter in Alexandrien und Rom ſchon als 
ſentimentale bezeichnet werden müſſen. Von der Zeit, 
in welcher das Sentimentale die Blüthe ſeiner Ausbil⸗ 
zung erreichte und von der Art der Kunſtdarſtellung, in 
welcher es überwog, benennen wir es auch das Rom an— 
tiſche, welches als ein weſentlich Verſchiedenes zu un— 
teiſcheiden nicht glücken will. Auch unter dieſem Namen 
behauptet es unter den Darſtellungsweiſen einen geſchicht⸗ 
lich und theoretiſch geſicherten Platz. Wenn daher die 


— 


a 


Vertheidiger einer klaren und beſtimmten Darftellung in 
ſentimentalen Kunſtproducten einen Verfall oder gar 
Entartung erkennen, ſo mögen ſie beachten, daß das 
Sentimentale ebenfalls aus einer höheren Weltanſicht 
hervorgehen und mit dem Streben nach Umfaſſung eines 
Ganzen und deſſen Bedeutung verbunden ſeyn kann. 
Dies bewahrt das Sentimentale auch vor dem Abfall 
ins Leere und Gemeine. Schon das ſehnende Verlangen 
nach einem Unbedingten und Unendlichen läßt dies 
Verſinken nicht zu. | 


8. 25. 


Wollten wir mit einigen neuern Aeſthetikern den 
Begriff des Sentimentalen auf die Muſik ſo anwenden, 
daß wir ſagten, in dem Sentimentalen „werde der Ge— 
genſtand mehr durch das Gefühl als an ſich ſelbſt und 
ſomit der innere Zuſtand mehr als der äußere Gegen» 
ſtand geſchildert,“ ſo würden wir das geſammte Weſen 
der Muſik, welcher ja die ausreichenden Mittel objecti⸗ 
ver Darſtellung fehlen, nur als ein ſentimentales be— 
ſtimmen. Allein ſentimental oder romantiſch iſt dann 
die Muſik, wenn ſie ein Gefühl ausdrückt und anregt, 
welches die vernommenen Töne und den durch dieſelben 
unmittelbar erweckten Gemüthszuſtand hinausführt zu 
einem Verborgenen, und man kann fagen, Geheimniß⸗ 
vollen, und aus einer auf eine erſehnte Befriedigung im 
noch beſchränkten Daſeyn gerichteten Reflexion ſtammend, 
einem ſinnlich erfaßbaren Gegenſtande die Bedeutung 
einer Unendlichkeit entnimt oder verleiht. Dies Gefühl 
erhebt ſich über das Natürliche, fragt bei der Erſchei⸗ 
nung nach einer Bedeutſamkeit des inneren verborgenen 
Weſens und verbindet mit den Reizen der Natur die 
Ahndungen des Glaubens, der Liebe, der Seligkeit. Die 
Töne der Freude erheitern da nicht ſowohl das Herz, als 
entlocken Freudenthränen und der ausgeſprochene Schmerz 
iſt ein elegiſcher. Irdiſche Beſeligung in Luſt und Wehe 
macht den Charakter und das Strebeziel des ſentinen⸗ 


e,, 


talen Gefühls aus; dieſe aber kann nur erſehnt, nicht 
erreicht werden. Daher herrſcht in den Darſtellungen 
durch Töne, wie durch Worte, jene Stimmung, welche 
dem chriſtlichen Gefühlskreiſe als eigenthümlich zufällt. 
Mit der Betrachtung und Aneignung des gegebenen 
Sinnlichen und Irdiſchen vereint der ſelbſtthätige Geiſt 
eine Erhebung über alles Zeitliche, ein Ahnden und 
Schauen in die Ferne, und verſchmelzt den beengten 
Seelenzuſtand des Nichtbefriedigtſeyn mit der Befriedi⸗ 
gung aus einer Beziehung auf den gewonnenen Antheil 
an einem idealen Daſeyn. Solche Muſik nimt allen 
Werth und Unwerth des Sentimentalen in ſich auf und 
läßt bald eine Schwäche der Befangenheit, bald eine 


Fülle des inneren Beſitzes erkennen. Die Abſchweifung 


ins Unklare und Unbeſtimmte liegt dabei nahe vor, 
wenn nicht Beſonnenheit über die nimmer zur Ruhe 
gelangende Thätigkeit wacht. Leicht verliert ſich der 
Componiſt ſolcher Werke in ſich ſelbſt und entbehrt doch 
der Fähigkeit das, was in ihm lebt, wol auch ſiedet 
und kocht, in anſchauliche Formen zu faſſen und ſo ſich 
zu objectiviren. Er wird daher auch leicht an eine Ma— 
nier gebunden und entgeht der Gefahr nicht ins Manie⸗ 
rirte Er verfallen. 


§. 26. 

Die Mittel für fentimentale Darſtellung gewährt vor⸗ 
züglich die melodiſche Verbindung der Töne. In derſelben 
dienen zum Ausdruck der an ein beſonderes Gefühl gleich— 
ſam gefeſſelten Seele die gebundenen Uebergänge und Ver— 
ſchmelzungen in chromatifchen Tonfolgen, die Wendung 
und Biegung der Töne in die ihnen nächſten und ver— 
wandten. Doch nicht im Einfachen allein gewinnt das 
Sentimentale den genügenden Ausdruck, und nicht immer 
kleidet es ſich ins Gewand der Grazie, ſondern ſowohl 
für die Umfaſſung einer bis ins Unendliche erweiterten 
Anſicht der Dinge, als auch ſchon für die ſinnliche Kraft, 
welche es nicht ſelten in Anſpruch nimt, tritt die Mit⸗ 
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wirkung der Harmonie ein; daher die Muſik auf dieſem 
Gebiete vorzüglich dann erſt heimiſch ward, als die volle 
harmoniſche Ausbildung gewonnen war. Auch das Pas 
thetiſche, das Erhabene ſogar und Große nimt es in ſich auf, 
oder ertheilt demſelben ſeine Färbung, wie dies vorzüglich 
die Muſik erweiſt; irrig würden wir daher ihm nur das 
Weiche und Engherzige zutheilen. Den Gegenſatz bildet 
die durchſchauliche Klarheit großer Gedanken, welche dem 
ſentimental Fühlenden zu kalt und trocken erſcheint, die 
fröhliche Regſamkeit naiver Anmuth, welche ihm zu be— 
deutungslos, und indem dieſer Befriedigung das Wirk— 
liche genügt und ſie nicht nach einem Jenſeits verlangt, 
zu geringfügig bedünkt. Sentimentale Muſik verweilt 
anhaltend bei ihrem Gegenſtande und will ihn ganz er— 
ſchöpfen; fie ſchreitet in dem ſtets reflectirenden Ge⸗ 
fühl zögernd oder wenigſtens auf Ruhepuncten weilend 
vorwärts; ihr Flug kann ein belebter, aber nicht ein 
ganz freier werden. Was bei ihr nach außen wirken 
könnte, wirkt nach innen. Alle dynamiſch gültigen 
Mittel, wie fie ſich in der Verſtärkung und Abſchwä— 
chung des Tons im Aecent, in Verſchmelzung des Vor— 
trags vorfinden, bietet die Muſik auf, um die Ahndun⸗ 
gen auszuſprechen und anzuregen, welche in ſcharf abge— 
grenzten Formen nicht Raum finden. Manche melodiſche 
und manche harmoniſche Schritte haben einen beſonders 
wirkſamen Charakter des Sentimentalen, wie die None 
in ihrem Hinaustreten über die Grenze, die leichten und 
ſchweren Durchgänge und Vorhalte, der Orgelpunct, der 
Fortſchritt in Septimen und Nonenaccorden ohne dazwi— 
ſchentretende Auflöſung in Dreiklänge. Spohr lehrt uns, 
doch durch eine zu öftere Wiederholung, was ein ſenti— 
mentaler Schluß eines Stücks ſey, indem er einen Ton 
oder eine Harmonie feſthält, und ſie mit umfaſſender 
Verzierung umkleidend, eine überſchwengliche Bedeutſam⸗ 
keit zu gewinnen ſucht. 


— 517 — 


§. 27. 

Anſere Zeit neigt in der Kunſt bald mit e e 
bald mit geringerem Verluſt der Klarheit und Gedie— 
genheit zur Sentimentalität, wie in der Poeſie, ſo in 
Malerei und Muſik, und ſchon finden wir bei Letzterer 
einer ſogenannten alten Schule geradehin eine neue ro— * 
mantiſch-ſentimentale entgegengeſtellt, ohne daß über 
die Bedeutung dieſer Bezeichnung irgendwo eine bündige 
Erklärung und dadurch dem zugleich ausgeſprochenen 
Tadel eine Beweisführung beigegeben worden iſt. Nicht 
die Art der Kunſtform ſelbſt, nur deren falſche Behand» 
lung kann an ſich zum Gegenſtand der Mißbilligung 
werden. Dieſe falſche Behandlung aber beruht entweder 
in einer Verderbniß durch überſchwengliche Gefühls— 
ſchwärmerei und düſteren Nebeltrug, oder in der unpaſ— 


ſenden Anwendung auf Gegenſtände, welche nur das 


klarſte Licht und eine extenſive Darſtellungsform verlan— 
gen. Wenn z. B. unſere neuere Kirchenmuſik im Stre— 
ben nach Innigkeit auf das Gebiet ſinnlicher Affection 


und leidenſchaftlicher Weichheit überſchweift, ſo geſchieht 


es mit Aufopferung der religiöſen Würde und Erhaben⸗ 
heit; wenn unſere muſikaliſchen Künſtler auch in die 
heiteren offenen Lebensgefühle eine durch ihre Verbor⸗ 
genheit ſchon düſtere Bedeutſamkeit eindrängen, verder⸗ 
ben ſie nicht ſelten den reinen Genuß des ſich unbefan⸗ 
gen darbietenden Lebens. Und dennoch darf deshalb 
nicht der Werth ſentimental ſchöner Muſik im Allgemei— 
nen verworfen werden; vielmehr verweilt ſie in einer 
Gefühlsatmoſphäre, welche den Geiſt auch ſtärken und 
in Zuführung eines immer neuen Stoffes bethätigen kann. 


8. 28. 


Um das Sentimentalſchöne in vorhandenen Werken 
nachzuweiſen, können wir nur Weniges in Haydns Wer— 


ken, Einiges in Mozarts Opern auffinden. Mehreres 
bieten Winters geiſtliche und weltliche Compoſitionen dar. 
Unter Erſtern werde nur eines Satzes in dem 1827 er⸗ 


4 De 


ſchienenen Requiem gedacht, bei den Worten Salva me 
etc., welcher tief zum Herzen dringt und mit einer rein 
kindlichen Einfalt, die hier fromme glaubensvolle Bitten 
ausſpricht, auch Ahndungen einer beſeligten Zukunft weckt. 
Als Repräſentanten der geſammten Gattung benennen 
wir Spohr und müſſen auf eine nähere Charakteriſirung 
dieſes Meiſters um ſo eher eingehen, als einmal das all— 
gemeine Weſen des Sentimentalen ſicherer in beſonde— 
rer Beurtheilung erkannt wird, und dann weil dieſer 
Meiſter und deſſen Werke oftmals ſchon verkannt und 
auf falſche Namen zurückgeführt worden ſind, wie man 
geradehin behauptete, Spohr könne nur denen gefal— 
len, welche keinen unbefangenen und rein ausgebildeten 
Geſchmack beſitzen. Spohr aber iſt ein ausgezeichneter 
und mit grammatiſcher Kenntniß ausgerüſteter, in vielfa⸗ 
cher Hinſicht reich begabter, mit dem Schönen und Edeln 
vertrauter Geiſt, welcher eine große Zahl von gediege— 
nen Schöpfungen zu geben vermochte und ſchon Tauſende 
durch dieſelben erfreut hat; er iſt ein ſentimentaler oder 
romantiſcher Künſtler und alle Tugenden und alle Manz 
gel, welche die Kritik an ihm bemerkt, tragen dieſen Chas 
rakter an ſich; er iſt ein chriſtlicher Tondichter und jene 
religiöſe Begeiſterung, welche aus den Gefühlen der Hin⸗ 
gebung, Andacht und frommen Demuth ſtammt, iſt ihm 
nicht fremd, wenn dagegen ein freier idealer Aufſchwung 
ihm durch die Einkehr in ſich ſelbſt ſchwer wird, und 
eine innere Gebundenheit den Spielraum ſeiner Phan— 
taſie beengt, die reiche Kraft niederhält. Dies alles thut 


1 ſich kund in der Innigkeit oder Intenſivität des Gefühls, 


welches einen ſolchen Grad von Weichheit beſitzt, daß es 
wol Manchem, der nach kräftiger Regung verlangt, ſelbſt 
läſtig werden kann; es wird erkennbar in der Bedeutſam⸗ 
keit, auf welche er in Allem hinlenkt und dadurch die 
Anſchaulichkeit aufopfert, die für eine volle Ausprägung 
erfordert wird. So kann er leicht ſchwärmeriſch werden 
Hund für empfindſam gelten, wo der Andrang weicher 
Gefühle ihn hinreißt, und er in einem unſtillbaren Sehnen 
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ſange ein Glück des Lebens und der Liebe ausſpricht, 
miſcht ſich das Gefühl des Vergänglichen und der Be— 
ſchränkung bei; jeder Schmerz wird ihm zur Wehmuth— 
und ein untilgbares Unbefriedigtſeyn wendet den Blick in 
eine düſtere Ferne. Man vergleiche die Opern Jeſſonda 
und Pietro von Abano. Mit allen Sentimentalen theilt 
er die Ungleichheit und den Mangel an Haltung, ſo daß 
ihn von der einen Seite oder in dem einen Werke allge 
meines Lob, von der andern Seite und bei andern Wer— 
ken erh Tadel treffen wird. Bald nemlich nimt er 


des Hörenden Gemüth ganz ein, und weckt Ahndungen 


einer höheren Welt oder das menſchliche Verlangen nach 
Vollendung und einem idealen Daſeyn; bald wird ihm 
nicht möglich reine Tonformen auszuprägen, ohne nicht 
durch Vorhalte und Durchgänge die Zeichnung zu trüben. 
Wir würden dennoch ungerecht urtheilen, wenn wir ſeine 
geſammte Darſtellung als durchaus unklar und düſter 
benennten, und nur der auf kalte Verſtandesmuſik Bes 


ſchränkte mag ſie unbedingt als Zeichen des Verfalls 


der Kunſt verwerfen. Seine Bilder werden oft von ei— 
nem zauberiſchen Duft umgeben, gleich einer Landſchaft 
im Mondenſchein, wo Felshöhen und Thaler und 
Auen in ein geheimnißvolles Helldunkel zurücktreten. Um 


ſolche zu faſſen, wird allerdings eine gleichartige Ems 


pfänglichkeit vorausgeſetzt, welche natürlich demjenigen 


ſich ſelbſt zu verlieren ſcheint. Die in ihm vorherrſchende 
Gemüthsſtimmung iſt elegiſch; ſelbſt da, wo er im Ge⸗ 


* 


mangelt, der an mozartiſche Klarheit gewöhnt, ſich nicht 


mit ſubjectiver Beziehung begnügen läßt, fondern nur 
durch reine objective Anſchaulichkeit befriedigt wird. 
Weil Spohrs künſtleriſcher Charakter durchaus ſentimen— 
tal iſt, lebt er auch vor Allem in der Melodie, und man 
begreift nicht, wie Kritiker ihm die Meiſterſchaft in der 
Melodie haben abläugnen wollen; vielmehr hat er nicht 
ſelten die ſtrenge Sorgfalt für die Harmonie hintangeſetzt, 
um in Melodieen vollkräftig zu wirken. Daß er aber 
dieſe Wirkung nicht unbedingt und ganz erreicht, liegt in 


u 


der Behandlung der Melodie, die als ſentimentale auf 
der einen Seite ein weſentliches Ingredienz, die reine 
Anſchaulichkeit vermiſſen läßt, auf der andern Seite 


nicht freien Umſchwung gewinnt, ſondern indem ſie über 


ein einziges Gefühlsmoment gleichſam brütet, dadurch 
beengt, arm und ſogar leer erſcheint. Ein dreifaches 
Sicherungsmittel ſteht ihm zu Gebote, und nur dann, 
wenn er dies nicht mit Sorgfalt benutzt, wird ihm ent⸗ 
gegnet werden müſſen; einmal die Beſonnenheit, mit der 
er muſikaliſche Gedanken ordnet, wenn auch auf engere 
Kreiſe beſchränkt; dann die große Geſchicklichkeit, mit 
welcher er die Gedanken an einander reiht und in einan⸗ 
der verſchlingt, wodurch die Abſchweifung ins Fremd— 
artige und Erkünſtelte und leere Uebergänge vermieden 
werden können; endlich die Beigabe einer reichen Har— 
monie und die kunſtvolle Inſtrumentirung. Dieſe Fülle 
und das damit erſtrebte Kräftige ſcheint allerdings nicht 
ſelten vom Verſtande auszugehen und daher ein Hufälliges 
und Hinzugethanes zu ſeyn, allein im Gegentheil ſtammt 
auch dies aus dem Gefühl, ſo daß wir darin keineswegs 
ein abſichtliches Anhäufen, oder eine geſuchte Ueberla— 
dung, ſondern das Zuſtrömen einer überſchwenglichen 


Wucht des Gefühls, in einer doch für die Unendlichkeit 


zu engen Bruſt erkennen. Wer da meint, es fehle der 
Spohrſchen Muſik alle Tiefe, und ſie ſey mit der neu 
italienifchen zu vergleichen, irrt mit Ungerechtigkeit. 
Tiefe iſt vorhanden, allein nur die des Gefühls, nicht 
jene Tiefe des Geiſtes, in welcher Ideen und große Ge— 
danken als Bilder einer kräftigen Phantaſie wiederſtrah— 
len; und daher wählt bei dieſem Componiſten nicht die 
Energie des Geiſtes ſich die vollzähligen Mittel der Har— 
monie, um in ihr einen idealen Reichthum niederzulegen, 
ſondern die an Eindrücke und Regungen ganz hingegebene 
Seele, welche nicht ſelten als eine zärtliche Weichmüthig⸗ 
keit in einen Zuſtand der Nichtbefriedigung ſich über— 
täubt, ohne dadurch zu einer innern Bekräftigung zu 
gelangen. Von dieſem Geſichtspunet aus kann man in 


in Re 


Spohrs reich ausgeſtatteten Compoſitionen allerdings Ideen 


vermiſſen, während Gefühlsmenſchen ſich an der Fülle 
einnehmender Regungen begnügen laſſen. Indem Spohr 
in die künſtlich behandelten Mittelſtimmen eine oft zu 
große Anhäufung bringt, iſt es das ſentimentale Ver— 
fahren, in welchem auch Dichter dem Gefühl eine Menge 
entfernter Reflexionen beimiſchen und in dieſer Ver— 
ſchmelzung nur unklar werden. Eigenthümlich wählt er 
nicht ſentimentalen Stoff zu freier Behandlung, wie 
Goethe und Andere es gethan, ſondern unterwirft ei— 
nen Jeglichen ſeiner ſentimentalen Behandlung, überklei⸗ 
det Alles mit einem ſchwermüthigen Hauche, und ſchafft 
ätheriſche Geſtalten ſtatt kernhafter reinausgeprägter 
Formen. Indem er aber die Wirklichkeit flieht und nur 
nach Unendlichkeit ringt, in ſich allein lebend nicht Frei⸗ 
heit gewinnt das Leben und fremde Individualität zu er- 
faſſen, vermag er auch nicht für dramatiſche Darſtellung 
das Erforderte zu leiſten. Nicht gelingen kann ihm 
eine feinere Eharakteriſirung, noch auch die Bezeichnung 
der individualiſirten Handlung; vielmehr verweilt er nur 
in Gemüthsſtimmungen und Situationen, und die Perfo- 


nen ſeiner Opern ähneln einander durchaus und werden 


mehr oder weniger von einer ſchwärmeriſchen Empfind⸗ 
ſamkeit befangen. Und dies alles hat in den ſpätern Wer- 
ken ſich erhöht, wie in der Oper Fauſt wir noch mehr 
kräftige und reine Zeichnung, aber weniger vorherrſchend 
die elegiſche Färbung wahrnehmen als in den neueren 
Opern. Das Plaſtiſche oder Objective, ſofern es in das Ge— 
biet der Muſik reicht, bleibt von ihm fern, dagegen ſehr 
nahe die Gefahr, wie bei allen ſentimentalen Künſtlern, 
monoton und manierirt zu werden. Vieles in Jeſſonda 
Vernommene hören wir in den Quartetten „wie in den 


Oratorien wieder. Um für den Beweis des Geſagten 


eines einzelnen Werks noch beſonders zu gedenken, ſey 

das Oratorium, die letzten Dinge, gewählt. Das Ganze 

wird eingeleitet durch eine ernſte Muſik, welche theils 

edler Würde, theils der Erhabenheit zufällt, aber doch 
I. - - 21 


1 


auch Sinniges in ſich trägt, was nicht allein den Blick 
auf das Leben hinlenkt, ſondern eine innige Vertrautheit 
mit dem Leben verräth. Den erſten Chor: Preis und Ehre 
ihm, der da iſt, der da war u. ſ. w. würde ein anderer 
Componiſt als verherrlichenden Preisgeſang aufgefaßt ha⸗ 
ben; bei Spohr durchdringt das Ganze ein Gefühl aus 
dem Gedanken, daß Chriſtus durch ſein Blut die Men⸗ 
ſchen gereinigt hat. So wird das Erhabene einer bedeu— 
tungsvollen Melodie, welche in den fugenartigen Nach⸗ 
- ahmungen Mannichfaltigkeit und Extenſion gewinnt, und 
doch in der ruhigen Erhebung zu dem Höchſten auch eine 
innere Kraft bewährt, zum Ausdruck einer Gefühlsrefles 
xion, es walte in der angebeteten Verſöhnung ein Ge— 
heimnißvolles und Göttliches. Von dieſem Gefühl kann 
nun der ſentimentale Tondichter ſich nicht losreißen. 
Statt nach den eingeſchalteten Soloſätzen ſich neuer Er— 
hebung und einer geſteigerten Lebendigkeit im Anſchauen 
eines ſo erhabenen Gegenſtandes hinzugeben und dies 
durch Umgeſtaltung der Grundmelodie, ſey es in contra⸗ 
punctiſcher Verarbeitung, oder durch Umtauſch rhythmi⸗ 
ſcher Formen, oder auch nur durch Concentrirung der 
Kraft zu ſchildern, hält er die eine Gemüthsſtimmung 
feſt und wiederholt noch zweimal den faſt ganz gleichen 
Chorgeſang ohne fortſchreitend neues Intereſſe zu gewinnen. 
Angelangt auf der Stelle der erſten Verkündigung, wo 
das Wort vernommen wird: Fürchte dich nicht, ich bins, 
der Erſte und der Letzte und der Lebendige, und ich habe 
die Schlüſſel der Hölle und des Todes, mußte der Com⸗ 
poniſt unmittelbar das Erhabenſte zu erfaſſen und erſchüt— 
ternd zu tröſten ſuchen. Was er gibt, iſt nicht an ſich 
zu tadeln, aber ein Anderes, durchdrungen von Gemüth— 
lichkeit, welche zum Herzen dringt, aber nicht mit ſich 
fortreißt. Die Entzückung des in die Zukunft ſchauenden 
Sehers, welcher darauf die Bilder ſeines verklärten Gei⸗ 
ſtes darlegt, würde in einem zauberiſchen Lichte, welches 
heiligen Schauer und Andacht in die Seele des Hörers 
ſenkte, haben erſcheinen können; dieſer Meiſter aber kann 
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auch da nur Innigkeit wählen und das Objective tritt 
nicht hervor. Statt einer großartigen Auffaſſung der 
erhabenſten Ideen gibt er in dem Solo mit Chor: Heilig, 
heilig iſt Gott der Herr, und in dem Satz: Das Lamm, 
das erwürget iſt u. ſ. w. eine unbeſchreiblich zarte und 
milde Ausſprache der reinſten Frömmigkeit und demuths⸗ 


vollen Anbetung. In jenem zuletzt genannten Satze 


verwebt die Sopranſtimme mit der Ausſprache der glau⸗ 
bensvollen Verehrung die Töne des Lebensſchmerzes und 
eine ſchwärmeriſche Reflexion auf das erwürgte Lamm 
durchdringt das Ganze, was dennoch nie aufhören wird 
für wahrhaft ſchön zu gelten. Eine Meiſterhand ſchuf 
den darauf folgenden Geſang: Betet an u. ſ. w., wo über 
dem fugirten Chor der aufrufende Tenor gleich der 
Stimme eines Schutzgeiſtes der Menſchheit ſchwebt. 


Der ſich anſchließende recitativiſche Geſang eines die 


ewige Rettung verkündigenden Seligen konnte mit 
ſeinem myſterioſen Texte den Componiſten leicht zu 
einer Künſtlichkeit verleiten, welche wol Mancher als 
erzwungene Spitzfindigkeit misbilligen dürfte. Jeder 
Tadel aber ſchweigt bei dem Chor derer, welchen alle 
Thränen getrocknet ſind und die Seligkeit des ewigen 
Friedens bereitet iſt; denn in ihm gehen uns Ausſichten 
in eine andere Welt auf, und eine unendliche Sehnſucht 
eint ſich mit dem glaubensvollen Hinblick auf eine von 
Gott bereitete Beglückung. Dies iſt ein Muſter ſenti— 
mentalſchöner Darſtellung, einfach, wahr, und aus der 
tiefſten Seele geſchöpft, nicht verweichlicht, aber die 
Seele ganz dem Gefühl hingebend, ſo daß ſie, aller 
Erdenſchlacke entnommen, ein ätheriſches Daſeyn ge— 
winnt, in welchem Gottes Gnadenſonne leuchtet. Man 
möchte fragen, ob irgend ein Menſchenherz nicht hier— 
durch gerührt werde. Der zweite Theil des Oratorium 


gehört einem andern Gebiete des Schönen, dem Erhabe— 


nen und Großen, an, und wir können daher hier nur 

des Duetts erwähnen: Sey mir nicht ſchrecklich in der 

Noth, Herr meine Zuverſicht u. ſ. w. Wo immer dieſe 
. 1 
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Muſik vernommen worden iſt, hat ſie eine ſo tiefergrei⸗ 
fende Wirkung bewährt, daß der Beurtheiler billig fragt, 
was denn eigentlich dieſe ſentimentale Rührung bewirke. 
Nicht das Gefühl iſts, welches im Schmerz der Hoff⸗ 
nungsloſigkeit oder im Gedanken der Verlaſſenheit ſich 
verliert, oder welches eine flehende Bitte ausſprechen läßt; 
eine Menge von Vorſtellungen und Bildern der Phan— 
taſie drängt ſich wie in den Worten, ſo in den Tönen 
zuſammen, das Bild der Noth, der Verlaſſenheit, des 
vergeſſenden Freundes, des weichenden Bruders, der ret— 
tenden Vaterliebe, und jede dieſer Reflexionen nimt.das 
Gemüth in Anſpruch und führt demſelben eine eigen⸗ 
thümliche Bedeutſamkeit zu, ſo daß endlich das um 
Hülfe flehende Herz durch dieſe geſammelten Momente 
eine Unendlichkeit in ſich trägt, an die es ergriffen ſich 
hingibt. Was da der Künſtler in der Stimmführung, 
wie in der Grundlegung der Harmonie, in der zarteſten 
Farbengebung bei möglichſter Einfachheit geleiſtet hat, 
wird die ſtrengſte Kritik verehren müſſen. Nicht min⸗ 
der hat Spohr auch in ſeinen Quartetten, wie vorzüg⸗ 
lich in dem Quintett Op. 52., wo er alles Düſtere und 
Nebelige vermied, eine nimmer ruhende Beſtrebung und 
einen in ſeiner Art ungemeinen Reichthum inneren Le⸗ 
bens zu Tage gelegt, indem ex, auf einem Zielpunct 
angelangt, nicht raſtet, ſondern, von einem Unbefriedigt⸗ 
ſeyn getrieben, ſtets wieder ein Fernes, im Dunkel 
Verborgenes erſehnt und erſtrebt. So aber verſchwebt 
er dabei auch oft ins Allgemeine, und es darf nicht un⸗ 
billig oder unwahr bedünken, wenn gewiſſe Hörer mehr 
noch als Anregungen verlangen, und namentlich dar- 
über klagen, daß ihnen außer dem unmittelbaren Ge⸗ 
nuß mancher gemüthlicher Zuſprache nicht jener ge— 
wünſchte Schatz zu Theil wird, welcher in der Seele 
auch ſpät noch nach dem Anhören der Muſik wuchern 
ſoll. Bei allem dieſem bleibt die ſtrenge Conſequenz 
mit welcher Spohr ſeinem Charakter in allen Werken 
treu bleibt und nicht ein Anderer ſcheinen will, der er 
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doch nicht werden kann, höchſt achtungswerth. Genug, 
daß er das, was er iſt, ganz iſt. Auch die Ouvertüre 


zur Oper Fauſt, in welcher man um des Gegenſtandes 


willen ein Anderes vorausſetzen dürfte, iſt durchaus von 
ſentimentaler Schönheit erfüllt, und zwar ſo, daß noch 
in den Extremen der Freude (im Allegro) und der 
Trauer (im Largo) ein freies geiſtiges Weſen waltet, 
um durch ächte Schönheit zu erfreuen und ein ausge- 


führtes Lebensbild in der Seele zurückzulaſſen. 


§. 29. 
Das Große. 
Tritt das Ideale ſelbſt als das Unendliche in die Dar⸗ 
ſtellung ein, ſo daß nicht durch eine hinzutretende Refle— 
ion, ſondern in unmittelbarer Anſchauung gegeben iſt, was 


unſern Geiſt erhebt und aus den Schranken der Endlich— 


keit nicht für dunkle Ahndungen, ſondern für kräftigen 
Glauben und für einen unmittelbaren Antheil heraus— 
ruft, dann entfaltet ſich die Reihe der ſchönen Dar- 
ſtellungen vom Großen bis zum Erhabenen, in welcher 
die höchſten Ideen unter ſinnlich anſchaulicher Form 
in ſofern zur Erſcheinung werden, als Ideen unmittelbar 
unter ſinnliche Anſchauung fallen. 

Nur zu häufig wird das Große und Erhabene ver— 
wechſelt oder gleich erachtet, und weil man dieſelbe 
Grundlage in Beiden aufzufinden meint und den ver— 
ſchiedenen Erfolg nur einſeitig nach der mächtigen Erre— 
gung beurtheilt oder leicht Alles, was das Gemüth er— 
ſchüttert und die Kräfte der Seele im vollſten Maaße 
bethätigt, mit dieſem Namen bezeichnet. Doch iſt der 
Nachtheil, welchen dieſe Verwechſeluug bringt, wegen 
der Verwandtſchaft beider Arten eben nicht allzu wichtig, 
und man kann dem Sprachgebrauch ſein Schwanken 


überlaſſen. Wir aber haben es hier nur mit dem äſthe⸗ 


tiſch Großen zu thun. 
Wenn überhaupt jedem Dinge eine Größe, nicht 


allen die Größe zukommt, dieſe aber nur da ſich findet, 
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wo eine Vergleichung eines Dings nicht mit einem zweiten, 
ſondern mit der geſammten Art eintritt, ſo muß überdies 
diejenige Größe anerkannt werden, welche alle Verglei— 
chung überſchreitet und dem Erhabenen zufällt. Das 
Große aber, welches uns zur Betrachtung vorliegt, iſt 
nicht ein Phyſiſches, in der körperlichen Maſſe Enthal— 
tenes, und nicht ein Erkennbares, dem meſſenden Ver— 
ſtande anheimgegeben, welcher immer nur mit einem End— 
lichen und mit meßbaren Verhältniſſen beſchäftigt iſt, 
wie wir weder die hohen Maſſen der Gebirge, noch die 
gehäuften Tonmaſſen, welche durch Erſchütterung der 
Luft und Nerven wirken, noch auch die geſteigerten 
Zahlen der Mathematik darunter begreifen. Dem Ge— 
fühl iſt das Große ohne Zahl und Meſſung verliehen, 
und das Gefühl erfaßt in ihm die Idee des Unendlichen. 
Groß iſt der Anblick einer Peterskirche, groß das Welt⸗ 
meer, doch nicht auf gleiche Weiſe dem Mathematiker, 
wie dem fühlenden Menſchen, welcher zwar auch von 
einem Verhältniſſe ausgeht, aber bald das Meßbare 
fallen läßt und an der angeregten Idee der Unend— 
lichkeit feſthält. Mit dem Meßbaren verknüpft er das 
Unmeßbare und vergißt jenes. Der erhabene Gegenſtand 
dagegen läßt gar keine Vergleichung zu, und ſtellt das 
Unendliche ſelbſt ſymboliſch dar, iſt Erſcheinung der 
Allmacht, der Vollkommenheit, des Göttlichen, nicht 
bloße Hindeutung, ſondern unmittelbarer Ausdruck. Groß 
find der Gedanke und Charakter (wie der eines Wallen— 
ſtein, eines Alba), wenn ſie in ihrer Fülle und Kraft 
das Maaß des Gewöhnlichen ſo überſchreiten, daß wir 
dabei ein Unendliches ahnden; erhaben heißen der Gedanke 
(wie der Unſterblichkeit) und Charakter (wie der eines 
Soecrates), wenn fie unmittelbar das Unendliche ſelbſt in 
ſich tragen. Daher man mit Recht ſagte, das Gefühl 
des Großen ſey mehr ein Irdiſches als das Gefühl des 
Erhabenen, und es verlange nach einer Beruhigung des 
mächtig aufgeregten Geiſtes, während das Erhabene nicht 
erſchüttert, und über alles Streben nach Erfaſſung der 
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meßbaren Grenzen erhoben wird. Nimt es auch die volle 


Seele in Anſpruch, ſo bleibt es doch Jeglichem leichter 


verſtändlich. Indem aber das Große immer ein Relatives 
in ſich trägt und von ihm ausgeht, wechſelt auch die 


Bedeutung deſſelben mit der Zeit, und dasjenige, was 
dem einen Jahrhundert oder der einen Nation noch als 


groß erſchien, gilt es nicht mehr einer andern. 

Das Große iſt ſchön, wenn der Gegenſtand, ſey es durch 
die Größe ſeiner Ausdehnung, oder durch die Fülle ſeiner 
Kraft unter freier, alſo geiſtiger Form die Idee eines Un- 
endlichen anregt und ſo die Seele ſich ihrer eigenen Unbe— 
dingtheit und Freiheit erfreuen läßt, in ſofern es gefühlt, 
nicht gedacht wird. Es irrten diejenigen Aeſthetiker, 
welche mit Burke das Große von dem Gebiet der Schönheit 
ausſchloſſen, wie diejenigen, welche das Schöne nur als 
eine Beigabe der Größe zugeſellten. Beides durchdringt 
ſich zu einem Weſen. | 


§. 30. 


Nicht kann das räumlich Große, wie ſich von ſelbſt 


verſteht, auf dem Gebiete der Muſik geſucht werden, 


nicht kommt die Zahl der bewegten Luftwellen in Rück- 
ſicht; aber auch die gehäufte Maſſe von Inſtrumenten 


kann nicht das Große ſchaffen, ſonſt wäre außer einem 


vielzähligen Orcheſter deſſen Darſtellung gar nicht mög- 


lich, und mithin dieſe ganze Gattung vor der Erfindung 
der Symphonie nicht vorhanden geweſen. Auf der an— 
dern Seite zerfällt ein Chor von Händel von vier ein— 
zelnen Stimmen vorgetragen ins Bedeutungsloſe. Aller— 


dings iſt's nur das dynamiſch Große oder die wirkende 


Kraft und Macht, welche die Muſik in ihre zeitlichen 
Formen aufzunehmen vermag, und wenn eine ſolche Dar— 
ſtellung auch eine Menge von Mitteln, oder von Tönen 
und Inſtrumenten aufbietet, ſo ziehen wir nur deren 
Wirkſamkeit, die Kraftfülle, welche nicht allein von der 
Zahl der Individuen abhängt, in Betracht. Aber, wird 
man fragen, kann denn dem Ohre nicht auch eine gleiche 
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Anſchauung des Nebeneinander und des Umfangs, abge 
ſehen von der Kraft, zugeſprochen werden, wie dem Auge? 
Und wir können dies zugeſtehen, wenn wir die eigen⸗ 
thümliche Beſchaffenheit der Anſchauung im Zeitlichen 
nicht überſehen. Immer liegt eine hörbare Größe vor, 
und wenn eine volle vielſtimmige Harmonie tönt, hören 
wir nicht die ſich ausbreitende Vielheit der Töne, ſon— 
dern die verbundene Einheit derſelben zu einer in Gra— 
den ſich aufſtufenden Wirkung. Dieſe kann in der Muſik 
bis zu dem Furchtbaren geſteigert werden. Was der 
Darſtellung des Erhabenen zufällt, wird an ſeinem Orte 
betrachtet werden müſſen. Hier war anzuerkennen, daß 
allein das dynamiſch Große auf dem Gebiet der Muſik ge- 
funden wird und dieſe im Stande iſt durch Fülle und Kraft 
der Töne vermittelſt des Gedankens der Größe auf Ahn⸗ 
dungen eines Unendlichen hinzuleiten. 


§. 31. 

Vor Allem dient zur Darſtellung des Großen die 
Harmonie. In derſelben verbindet der vollkommene oder 
der in diſſonirenden Accorden erſtrebte Einklang eine 
Maſſe von Tönen, welche ſo umfaſſend ſeyn kann, daß ſie 
als unermeßlich erſcheint und mächtig die Seele ergreift, 
und in dem Doppelgefühl des Staunens und der mäch— 
tigeren Geiſteskraft erfreut und befriedigt. So lange in 
alter Zeit eine ausgebildete Harmonie gebrach, mußte 
der Kunſt auch verſagt ſeyn auf dieſem Gebiete Werke 
zu ſchaffen. Allein auch ſchon durch die melodiſche Ton— 
folge wird ein Kraftvolles und Großartiges zur Dar— 
ſtellung gebracht. Wie der Adler ſich zur Sonne er— 
hebt, und darin groß erſcheint, ſo kann die Melodie im 
kraftvollen kühnen Aufſchwung auf ein Unendliches hin— 
deuten. Die weite Entfernung der Intervalle, wenn die 
Bewegung in die Höhe ſteigt und dorthin ſich verliert, oder 
wenn ſie in die Tiefe ſich ſenkt und vielmehr ſtürzt, wirkt als 
ein für die Größe der Kraft zeugendes und, wenn Beſon— 
nenheit alle Künſtelei und bizarre Ueberſpannung entfernt 


* 
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hält, als ein entſcheidendes Moment. Verbinden ſich 
mehrere, ſogar heterogen ſcheinende Melodieen zu einem 
Ganzen, ſo erſcheint ein reiches in der Concentrirung 
eines Vielgeſtaltigen mächtiges Tonbild, welches an 


Farbeneffeet gewinnt „wenn verſchiedene ſelbſtſtändige 


Inſtrumente es ausführen. Nicht zart und weich will 
eine ſolche Melodie zum Herzen ſprechen, ſondern durch 


einen weiten Raum ſchweifend, in ſcharfen Intervallen, 


wol auch in ſchroffen Abſtänden, durch Ausweichungen 
in entlegene und fremde Tonarten gewinnt fie einen küh⸗ 
nen freien Schwung, und reißt die Seele mit ſich fort, 
weshalb auch das Tempo ein belebtes und energiſches iſt. 
Alles Kleine und Kleinliche liegt von dieſer Wirkſam⸗ 
keit fern; daher große Noten, wie man ſie zu nennen 
pflegt, im vollen Gewichte gelten, kleine hierbei faſt ins 
Komiſche umſchlagen. Der Contraſt hilft zur Erreichung 
des Großen mit. So theils in den Sprüngen der In⸗ 
tervalle, da je mehr Glieder dazwiſchen hervortreten 
und folgerecht überleiten, deſto geringer der Effeet iſt. 
So aber auch in der Beflügelung großer Noten oder 
ſchwerer Töne durch das Tempo. Iſt das Erhabene 
ſtets ernſt, ſchon wegen des in ihm beigemiſchten Ge— 
fühls einer niederbeugenden Uebermacht, ſo lebt das 
Große dagegen auch im Heiteren und lebendig Erregten, 
und kann ſelbſt jauchzend ſich zu der Höhe aufſchwingen, 
auf welcher es das Würdevolle erreicht; denn dieſes darf 
nicht vermißt werden. | 


8. 32. 


Der Muſik wird möglich das innere volle Leben, 


welches wir als Seelengröße und Seelenſtärke benennen, 
charakteriſtiſch zu zeichnen. Dazu wählt ſie einfache, aber 
gewichtige Mittel. Sie kann das Gewaltſame der Lei— 


denſchaft ausdrücken und mit einer Macht hinreißen, wie 


keine andere Kunſt. Für die Compoſition ergibt ſich das 
Geſetz, daß, wie voll und mannichfaltig auch die aufge— 


botene Summe der Tonkräfte ſeyn mag, immer ein Haupt⸗ 


1 


punct ſich finden muß, von welchem die Darſtellung aus- 
geht und auf welchen ſie zurückkehrt. Nur zu häufig 
wurde dieſe Vorſchrift überſehen. Ueberhaupt aber muß 
zur Verarbeitung eines reichhaltigen hier erforderten Mas 
terials eine nicht geringe Befähigung der Seele voraus» 
geſetzt werden, welche in der Ruhe der Beſchauung 
ausdauert und ſich nicht alsbald vom Andrang der wach— 
ſenden Gegenſtände überwältigen läßt. Fleiß und Sorg⸗ 
falt nur kann dann mit einer nicht oberflächlichen Kennt⸗ 
niß der Harmonik den vorhandenen Reichthum ordnen 
und geſtalten. Beſonders wichtig wird die Behandlung 
der eng verbundenen und doch verſchiedenen Stimmen, 
da eine ſehr gedrängte Verbindung der für das Große 
nothwendigen Entfaltung einer wirkenden Mannichfal⸗ 
tigkeit hinderlich wird, und ſo in das Gebiet des Erha— 
benen überleitet, wie im Uniſono, in welchem der ges 
meſſene gleichartige Schritt erhaben, der überraſchende 
Eintritt groß erſcheinen kann. In den Nebenſtimmen 
bietet ſich namentlich eine brauchbare Verſtärkung dar, 
die aus den herangezogenen mehr fern liegenden Theilen | 
hervorgeht. Je kunſtvoller dies Gewebe Klarheit mit 
Fülle vereinigt, um deſto ſicherer trifft der Künſtler den 
Punct, auf welchem der Glanz feiner Schöpfung her— 
vorleuchten und die Kraft ihren Sieg erringen kann. 
Eine Ausartung iſt, wie in aller Darſtellung, auch 
hier möglich. Sie liegt ſowohl in der geſchmackloſen 
Ueberladung, als auch in der ſchwülſtigen Unklarheit. 
Wer da meint, die bloße Anhäufung vermöge hier Alles, 
rennt ſonder Zweifel über das Ziel hinaus, und wird mit 
allen aufgebotenen Blech- und Saiteninſtrumenten nichts 
weiter ausrichten als das Ohr übertäuben. Wer in 
affectirter Originalität, um mit dem Schein eines unge— 
meinen Reichthums zu prahlen, in Tönen raſet und tobt, 
planlos dasjenige untereinander wirft, was im Kunſtwerk 
zu einer lichten Anſchaulichkeit gebracht werden ſoll, der 
wird mit all den kühnen Sprüngen und Wendungen 
doch nicht zu den Gemüthern der Hörer gelangen, und 
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in formloſen, der Schönheit fremden Gebilden ſtatt 
Großes zu ſchaffen einer leeren Niedrigkeit dienen. i 


: 8. 55. N 

Wie bei dem Großen nie das Relative gänzlich aus⸗ 
geſchloſſen werden kann, ſo ſteht in der Nachweiſung 
der muſikaliſchen Kunſtwerke dieſer Art ein Jeder auf 
ſeinem eigenen, mithin einem verſchiedenen Standpunet, 
und wie das, was vor einem Jahrhundert als groß 
angeſehen wurde, ſpäter nicht mehr dafür, wenigſtens 
nicht in dem gleichen Grade galt „ ſo wird eine fpätere 
Zeit an die von uns bewunderten Werke wahrſcheinlich 
einen andern Maßſtab legen, nach welchem jene um Ei— 
niges zurückgeſtellt oder minder bedeutungsreich erſchei— 
nen dürften. So auch trennen ſich Individuen, indem 
den Einen, welcher an größere Dimenſionen gewöhnt iſt, 
dasjenige erhebt, was Andere zu Boden wirft. Es 
wenden weibliche Gemüther nicht ſelten ſich von groß⸗ 
artiger Muſik ſcheu ab, oder verzweifeln alsbald an der 
Möglichkeit des Verſtändniſſes. Woher die frühere Zeit 
chriſtlicher harmoniſcher Muſik einen mehr erhabenen 
als großen Charakter behauptete, beruhte theils in der 
ſymboliſchen Anſicht der Religion, theils in der geringes 
ren Summe der bis dahin gewonnenen Mittel. N 

Als Vertreter für die Gattung des großen Schö⸗ 
nen erwartet man an erſter Stelle keinen Andern genannt 
als Sebaſtian Bach, deſſen Werth feine volle Anerken- 
nung erſt in neueſter Zeit gefunden hat. Noch nicht in 
Beſitz eines vielſtimmigen Orcheſters vereinte er in dem 
Chore der Sänger, mit kunſtreicher Hand das Beſondere 
ausbildend und organiſch ordnend, ſo daß jeder Theil 
ſowohl Selbſtſtändigkeit behauptete, als auch dem Gan— 
zen diente, vielzählige Maſſen zu einem großen, oft rie⸗ 
ſenhaften und mächtigen Aufbau. Groß und mächtig 
iſt Bach in der harmoniſchen Verbindung vieler in einan⸗ 
der verflochtener Stimmen, in der freien Bewegung der 
Modulation durch einen weiten Umfang der Tonſphäre, 
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in dem ruhig gehaltenen ernten, aber auch kühnen Schritt, 
welcher überall wieder ein Ganzes umfaßt, in der kräf— 
tigen Belebung des Rhythmus. Wer je über ihn ur⸗ 
theilte, mußte die Würde und Größe in deſſen Werken 
anerkennen. Auch in den einzelnen Inſtrumenten zuge— 
theilten Soloſtücken ging er, wo möglich, auf Vollſtim⸗ 
migkeit aus, wie ſeine Orgelſtücke, man kann ſagen, alle 
Hände und Füße in Beſchlag nehmen. Aber ſelbſt die 
Führung einer einzelnen Stimme trägt bei ihm ſchon 
Großartiges in ſich. Wer ihm dagegen Lebendigkeit 
oder beflügelten Aufſchwung abläugnen möchte, verrie— 
the nur Unkenntniß oder verwechſelte irrig die Werke 
freier Schöpfung mit denen, welche Bach für den Zweck 
theoretiſcher Belehrung verfaßte, wie die inſtructiven 
Fugen in der Schrift von der Kunſt der Fuge. Wie 
er aus dem Einfachſten durch eine raſtloſe Bearbeitung 
in Umgeſtaltung, in contrapunctiſchen Gegenſätzen, in 
melodiſcher Ausführung, in Anwendung bedeutungsvoller 
Figuren und rhythmiſcher Formen ein großes Ganzes 
zu entwickeln vermochte, wird jede Zeit, wie weit auch 
die Ausbildung der muſikaliſchen Kunſt vorſchreite, be— 
wundern müſſen. In der Paſſionsmuſik nach Matthäus 
erhebt ſich im erſten Chor über einen cantus firmus 
ein ungeheurer Bau harmoniſcher Fülle, in welcher aber 
alle einzelne Theile wie weſentliche hervortreten, und 
hier wie in vielen Anderen ſpricht der ſchaffende Geiſt 
eine Kraft aus, die auch nur wieder ein kräftiger Geiſt 
aufnehmen und deren ſich erfreuen kann. Auch iſt es 
nicht das unverbrüchliche Geſetz der Einheit, was allein 
wir hierbei berückſichtigen, ſondern vielmehr wie es zur 
Aufſtellung großartiger Schönheit führt. Wenn neuere 
Componiſten im Chore der Oberſtimme eine Oberherr— 
ſchaft zutheilen, ſo daß die übrigen nur als Beigabe 
verſtärken oder unterſtützen, behauptet bei Bach eine. 
Jede ihre ſelbſtſtändige Geltung, mit der ſie zu einem 
Totaleindruck, aber auf beſondere Weiſe hinwirkt, ſo daß 
man jede als eine Oberſtimme betrachten dürfte, ohne 
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fie doch aus dem Gewebe herausziehen zu können. Das 
her ſagt Rochlitz richtig: „man muß bei Bach nicht das 
Ganze allein, ſondern alle Theile in dem Ganzen und 
dieſes als ſolches zugleich mit hören.“ Wo Bach dage⸗ 
gen in den Arien zu feinerer Charakteriſtik hinſtrebt, 
mag immerhin der natürliche und reine Ausdruck, abge— 
ſehen von den veralteten Formen, gefallen, allein verken— 
nen wird man da nicht, wie ein für das Große geſchaf— 
fener Geiſt in ſolcher Beſchränkung ſich nicht heimiſch 
und nicht befriedigt fühlte. Jenes Streben nach ruhi⸗ 
ger Größe ſteht überdies mit der ſeinem Gefühl als 


ſtete Begleiterin beigegebenen Denkkraft in enger, Ver⸗ 


bindung, und dieſe beſchäftigt ſich mit Verhältniſſen 
großartiger Bedeutung. So nimt er zugleich nicht ſelten 
den Verſtand ſeiner Hörer ſo ausſchließlich in Anſpruch, 
daß er feurigen Gemüthern zu ruhig, phantaſiereichen 
Menſchen kalt zu ſeyn ſcheint. Auch darf man bei ihm 
nicht unſerer Verwöhnung gemäß nach einer verborgenen 
Bedeutſamkeit fragen und muß ihn durchaus ſinnvoll 
nennen; man darf nicht das Bedürfniß ſtarker ſinnlicher 
Reize, für welches der Geſchmack unſerer Zeit wirkt, 
befriedigt erwarten, und dennoch ergreift er unſere Seele 
mit Allgewalt. Die jetzt vorliegenden zwei Paſſions— 
muſiken, die im Druck erſchienenen Motetten und eine 
Meſſe können ſchon hinlänglich den Charakter der groß— 
artigen Schönheit uns bewähren; es wird von dem Geift 
der Zeit abhängen, ob das für dieſe Werke neu erwachte 
Intereſſe Allgemeinheit gewinnen und dauernd ſeyn wird. 
Neben Bach ſteht Händel, nicht unter, nicht über ihm. 
Der Unterſchied liegt zwiſchen Beiden namentlich darin, 
daß Händel eine größere Fähigkeit beſaß, das im Innern 
Lebende in klaren anfchaulichen Bildern zu. objectiviren, 
während Bach den Stoff in ſich fo vielfach bearbeitet, 
daß endlich das Product als ein künſtliches erſcheint, 
obgleich es ein vollkommen natürliches, aber unmittel— 
bares des Geiſtes iſt. Bach erreicht das Erhabene eher, 
Händel das Prächtige; Bach's Gefühl erfüllt meiſt eine 


Idee auf einmal als ein Ganzes, während Händel die 
Wirkungen der Idee in ſich einzeln verfolgt; Bach 
ſchildert und ſpricht ein Daſeyn aus, Händel mehr eine 
Situation im Daſeyn; daher ſcheint dieſer von außen 
angeregte großartige Lebensbilder aufzuſtellen, wenn je— 
ner innere Seelengemälde zeichnet; an Bach rühmen 
wir die Tiefe des Geiſtes, an Händel die Fülle; die⸗ 
ſer geht auf Wirkung aus, jener läßt, was in ihm 
lebt, durch ſich ſelbſt wirken; Bach iſt unendlich reich in 
Combinationen vorhandener Mittel, Händel unerſchöpf⸗ 
lich beim Auffinden neuer Mittel; Bach iſt kunſtreicher, 
Händel natürlicher, jener oft ſchwerer zu faſſen, dieſer 
allgemein verſtändlich. So aber möchten wir mit Recht 
in Händel die Größe an ſich mit unendlichem Umfang, 
in Bach die erhabene Größe mit ſchwerem Inhalt be— 
wundern. Aus ſpäterer Zeit hat man vorzüglich Mozart 
als den bezeichnet, welcher das Große am glücklichſten 
zur Darſtellung gebracht habe. Wir dürfen dieſem Ur⸗ 
theil nicht unbedingt beiſtimmen. Mozart arbeitete in 
Allem für Schönheit, für Größe nur in Beſonderem. 
Die Einheit, zu welcher er ein größeres wirkſames Or— 
cheſter vereinigte, nahm nicht oftmals großartige, ſon— 
dern meiſtens gemäßigte, edle und unmittelbar ſich aus— 
ſprechende Gefühle auf; die geniale und doch klare und 
beſonnene Schöpferkraft, welche melodiſch und harmo— 
niſch mit einem Reichthum muſikaliſcher Ideen wucherte, 
war mit aller Schönheit vertraut, wählte aber nicht 
abſonderlich das Gebiet, auf welchem er in der Darſtel— | 
Yung auch mit einer Unendlichkeit des Gefühls ringen 
ſollte. Mozart war zu ſehr charakteriſtiſcher Zeichner 
und ging mehr darauf aus, die verborgenen Geheimniſſe | 
der Geiſterwelt abzulauſchen als Totalanſchauungen wie— 
derzugeben, und war eher befähigt unmittelbar erhabene 
Ideale in ſymboliſche Tonbilder umzuwandeln, als in 
einer ausſtrömenden Fülle von vollwichtigen Momenten 
erſchütternd Ahndungen eines Unendlichen anzuregen. 
Leicht hätte ihm auch in großer Darſtellung eine Gefahr 


„ 


für die Grazie erwachſen können, welche in Allem ſeine 


angebetete Schutzgöttin blieb. Aus feinen Werken kön⸗ 
nen wir als Muſter dieſer Gattung nennen die Ouver— 
türe und das zweite Finale im Don Juan, die Chöre in 
dem Oratorium Davide penitente, in dem Quartett aus 
Y moll den erſten Theil, in der Symphonie aus O dur, 
welche mit Allegro anhebt, den erſten Theil; denn der 
zweite vertheilt die Kraft in eine Reihe contraſtirender 


Bilder; die Motetten: Preis dir, Gottheit! und Ob 


fürchterlich toben u. ſ. w. Von Haydn möge nur der 
Chor der Schöpfung: Die Himmel erzählen u. ſ. w., ges 
nannt werden, er fällt aber mehr dem Erhabenen zu. 
Was Beethoven für das Große gethan hat, liegt in ſeinen 
Symphonieen klar vor; namentlich in der Eroica, in der 
neunten Symphonie mit Chor, in der Overtura fugata, 
in den letzten Sätzen der beiden Symphonieen in 4 dur 
und OC moll. Bisweilen iſt er des Andrangs einer über— 
mächtigen Fülle nicht ganz Herr geworden und hat dann 
das Schroffe und Harte nicht überall mit Bachiſcher 
Kunſtfertigkeit vermieden. Aus Spohrs Oratorium, die 
letzten Dinge, gehören hierher die Symphonie des zweiten 
Theils; und der Chor: Gefallen iſt Babylon, aus Ries 
Sieg des Glaubens die wahrhaft coloſſalen Chöre; einige 


von B. Kleins vortrefflichen Motetten, wie: Ich will 


ſingen. Neueſte Producte, in welchen ſtatt Großartigem 


nur ſchwülſtige Ueberladung dargeboten worden iſt „und 


„ 


welche durch ein Dröhnen und Toben Effecte zu errei⸗ 
chen vermeinten, ohne mehr als krampfhaftes Erzittern 
der Gehörnerven hervorzubringen, dieſer Art Kunſtwerke 


namhaft zu machen, möge uns erlaſſen ſeyn. 


§. 34. 
Das» Edle 3 
An das Große ſchließt die Aeſthetik herkömmlich 
das Edle an, und wir finden dieſen Namen nicht ſelten 
auf künſtleriſche, und namentlich auch auf muſikaliſche 
Darſtellung angewendet, wenn man nachweiſt, es herr⸗ 


ſche in denſelben ein edler Stil, oder fie ſey edel gehal- 
ten. Der Begriff des Edlen aber gehört urſprünglich 
dem Gebiet des Moraliſchen zu, und befaßt den Aus— 
druck hoher ſittlicher Kraft und Reinheit, bei welchem 
der Gegenſtand, ſey er Handlung oder Geſinnung, die 
über das Gemeine und Gewöhnliche erhobene menſchliche 
Würde behauptet. So ſprechen wir von einem edlen, 
das iſt, gediegenen, in idealer Beziehung ſtehenden Cha— 
rakter, von dem Edeln der aufopfernden Liebe, von eis 
nem edeln Selbſtgefühl. Die Ausprägung rein menſch— 
licher Kraft oder der geiſtigen Gediegenheit, in welcher 
eine Losſagung von dem ſinnlichen Bedürfniſſe zur Erz 
hebung in eine höhere Sphäre wird, erkennen wir auch 
in Werken der Kunſt an, wie wir ſie nicht ſelten 
auf die Natur und deren Producte analogiſch übertras 
gen und von dem edlen Gange eines Thieres ſprechen. 
So enthält das Edle eine erhöhte, das Maaß des Ge— 
wöhnlichen überſteigende Kraft, welche in der Sphäre 
der rein Menſchlichen waltet. Dies Edle wird zum 
Schönen und gefällt als ſolches, wenn darin freie und 
harmoniſche geiſtige Form und Belebung ſichtbar wird, 
wenn in der feſten auf ein Ideales gerichteten Haltung 
zugleich ein freies Weſen erſcheint. Es verſchmilzt mit 
Anmuth, und kann daher auch die hohe Grazie genannt 
werden, wie der Dichter Iphigenien darſtellt; doch kann 
die Fülle der Kraft auch bis zum Heftigen geſteigert 
werden, und in dieſen Graden noch gefallen. 
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Das Edle im Muſikaliſchen beruht auf der beſon⸗ 
nenen Haltung, mit welcher ein rein menſchliches, aber 
kräftiges Gefühl zum Abbild innerer würdevoller Ge— 
diegenheit wird, wobei der Geiſt, nicht an Sinnenreize 
hingegeben, in der höheren Sphäre ſeines idealen Da⸗ 
ſeyns verweilt. Dies wird in der Darſtellung durch den 
gemeſſenen Gang der Melodie, durch eine wohlgeordnete, 
wenn auch mäßige Fülle der Harmonie und durch einen 
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ruhigeren Rhythmus erreicht. Ins Unedle fällt das leere 
nichtige Spiel mit Sinne reizenden Tönen; niedrig und 
gemein kann der Mangel geiſtigen Inhalts werden, wo 
Mattheit herabzieht oder das Gewöhnliche nicht aufkonte 
men läßt, und unedel nennen wir die Verletzung, welche 
wir durch eine Verunſtaltung des Würdevollen und 
Großen ſchmerzlich fühlen. In allem dieſen haben wir 
muſikaliſche Künſtler vielfach ſchon fehlen ſehen. Man 
bezeichnet nicht ſelten das Tadelnswerthe dieſer Behand— 
lung durch die Namen der Geiſtesarmuth oder des Ge— 
ſchmackloſen; doch würde man richtiger auf das Edle 


Rückſicht nehmen. Als den Meiſter, welcher, wir kön— 


nen behaupten, niemals das Reinmenſchliche aufgab, und 
da, wo es hoher Schönheit galt, nie die menſchliche 
Würde und den Adel der Gefühle vermiſſen ließ, nennen 
wir Mozart vor Allen, und haben nicht nöthig im Be— 
ſonderen die beſtätigenden Beweiſe nachzuweiſen. Eine 
zweite Stelle geſtehen wir billig Andreas Romberg, na— 
mentlich nach ſeinen beſten Werken, den Quartetten, zu. 
Vom Gegentheil des Unedeln und der Hinneigung ins 
Gemeine Beiſpiele aufzufinden, wird in einer Zeit nicht 
ſchwer fallen, in welcher gar Vieles einer harmoniſchen 
Ausbildung des Künſtlers entgegenſteht und durch ſelbſt— 
gefällige Eitelkeit die Würde und Schönheit der Seele 
getrübt wird. 


— 


F. 36. 
Das Peraͤchtig e., 

Ein ſchönes Große kann in einer reichen glanzvollen 
Mannichfaltigkeit mit zierender Pracht, und wie ſolches 
ihn verlangt, in einem weiten lichterhellten und farbenrei— 
chen Umfange gegeben ſeyn; dann nennen wir es das 
Prächtige, welches zum Ausdruck der Macht und 
Majeſtät dient, und bei Feierlichkeiten zur Erweckung 
der Verehrung und Achtung ſeine Anwendung findet. 
Prächtig ſchön iſt der Aufgang der Sonne, prächtig 
das Morgengebet Adams in Miltons verlornem Para⸗ 
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dies. Nimt es ſymboliſchen Charakter an, ſo wird es 
zum Erhabenen. re 

Die Muſik beſitzt die Mittel für Darſtellung des 
Prächtigen theils in der vollſtimmigen Harmonie, theils 
in der Vereinigung einer großen Zahl der Inſtrumente. 
Kraft und Umfang gewinnen die Harmonieen in allmäli⸗ 
ger Verſtärkung, oder ſie imponiren im plötzlichen Her⸗ 
vortreten geſammelter Größe. Wo die Gefühle im An⸗ 
ſchauen einer prangenden Natur, im Hinblick auf Gottes 
Herrlichkeit, oder wo menſchliche Kraft Siege feiert und 
die Freude zur Ehre des Höchſten jubelt, da bietet die 
Kunſt den Reichthum und Glanz der Farben und der Töne 
auf, und wirkt ſo auch durch das Sinnliche und deſſen 
Reize für ein Unendliches. Nur darf dieſe Vervielfälti⸗ 
gung nicht zur Ueberladung führen, wobei das zu ſtarke 
Licht blendet, und in dem ſogenannten Brillanten die 
Umriſſe der Zeichnung verſchwinden. Vieles freilich 
will prächtig ſcheinen und iſt nur Aufputz von Flitter⸗ 
ſchmuck, welcher höchſtens auf Momente täuſchen kann, 
und bald in ſich zerfällt. Dennoch iſt nicht zu läugnen, 
daß das Prächtige durch ſeinen Glanz auch zur bloßen 
Ausſchmückung dienen kann, und ſo das Einfache eine 
erhöhte energiſche Belebung gewinnt, und äußerlich voll⸗ 
gültiger erſcheint, ohne daß es dadurch alsbald auch 
zum Erhabenen werde. Der Künſtler fehlt aber, wenn 
er die Zierde vorherrſchen läßt und die innere Größe und 
Stärke in kein Gleichgewicht dazu ſtellt; dann erhalten 
wir nemlich inhaltsleere, mit allerlei Tonfloskeln ver— 
brämte Muſik, auf Täuſchung berechnet, aber keine Be⸗ 
friedigung gewährend. | | 

Unter den ältern Meiſtern, welche für diefe Gattung 
gearbeitet, ragt Händel hervor, unter den neuern Beetho— 
ven und Spontini, mag dieſer auch oftmals ſich ſelbſt über— 
boten und dadurch ein untilgbares Vorurtheil gegen ſeine 
geſammte Leiſtung erweckt haben. Beethoven entfaltet im 
Schlußſatze ſeiner C moll Symphonie einen prachtvollen 
Reichthum der großartigſten Dichtung, welcher wie ein 
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lauter Jubel durch eine weitaufgethane Schöpfung hin⸗ 
durchhallt; in der Eroica ſpricht das erſte Allegro, gewiß 
der vorzüglichſte Theil des genialen Werks, eine glühende 
Begeiſterung durch eine nimmer erſchspfbare Pracht in 
den mannichfaltigſten Tonfarben aus. Händels Heilig in 
dem Te Deum des Utrechter Friedens, deſſen Halleluja 
im Meſſias ſind anerkannte Meiſterwerke prachtvoller 


Darſtellung. Im letztern ſtehen den erhabenen Sätzen die 


beiden vorausgehenden (Halleluja, und in den Worten: 
Der Herr der Allmächtige regieret) als ſtrahlenreiche 


Sonnen gegenüber, welche gleichſam mit der Kraft aus 


den Uebrigen DeRFeNge in dem letzten Halleluja auf 
flammen. 


8. 57. | 
Das Pathetiſche. 

Das Pathetiſche, welches der ſchwankende Sprach— 
gebrauch des Lebens niche ſelten in Erwähnung bringt, 
blieb vielen Aeſthetikern ein dunkler oder unbeſtimmter Be— 
griff, da die Einen dasjenige pathetiſch nannten, was über⸗ 
haupt thätige Leidenſchaften weckt, Andere darin den 
allgemeinen Ausdruck des Schmerzgefühls verſtanden. 
Die Verwechſelung mit dem Tragiſchen und Erhabenen 
begegnet uns faſt überall, weil ſie auch wirklich mit 
dem Pathetiſchen in nächſter Verwandtſchaft ſtehen. 
Nicht alles Heftige und in der Aeußerung der Leiden— 
ſchaft Große kann unter dem Namen des Pathetiſchen 
begriffen werden, vielmehr werden wir auf das Beſon- 
dere des Leidens oder der leidenden Seele hingewieſen. 
Wo nun durch laſtende Leiden ein ee a Gefühl 


erregt wird, kann auch nur das Traurige oder Weh 


müthige in die Darſtellung übergehen; wo aber ein auf— 

gedrungener Kampf mit dem Leiden erſcheint, und in 

dieſem Kraft und Stärke, begleitet von Würde, ſich be— 

währt, da nennen wir die Darſtellung der mit dem äu⸗ 

ßern Andrang ringenden und in ihm ausdauernden Krafts 

fülle pathetiſch, und erkennen ſie als ſchön an, wenn 
22 * 
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freie und harmoniſche geiſtige Bewegung darin ſichtbar 
wird. ET 
Der bildende und redende Künſtler hat auf der ei— 
nen Seite das anſtürmende Leiden zu veranſchaulichen, 
auf der andern den Gegendruck und die ausdauernde 
Kraft freier Selbſtthätigkeit zu ſchildern; die muſika⸗ 
liſche Kunſt dagegen vermag nur das Subjective der 
Gemüthslage, das tiefbewegte Innere unterm Andrang 
der äußern Macht auszuſprechen. Dies fällt dem Großen 
und Starken, wol auch dem Heftigen zu. Eine kräftige 
Fülle der Harmonie wird erfordert, wie nicht minder 
eine erhöhte, wenn auch nicht tobende rhythmiſche Be⸗ 
wegung und ſcharfe Accentuation; in der Melodie darf 
die Andeutung des Ernſtes nicht fehlen; die Ideen 
müſſen ſich aneinander drängen; doch weil in ſtarken 
und heftigen Affecten nicht lange Dauer wohnt und auch 
eine concentrirt wirkende Kraft ſich bei voller Thätigkeit 
dennoch erſchöpft, ſo würde eine ausgedehnte Länge der 
Compoſition ihren Zweck gänzlich verfehlen. Lärm der 
Inſtrumente und Wirrwarr in Tönen vermag hierbei 
Nichts; vielmehr darf nirgends jene Mäßigung vermißt. 
werden, unter deren Vorausſetzung erſt ein ſchönes Werk 
möglich wird. Kichtsdeſtoweniger kann eine große 
Kraft wirkſam ſeyn. 


8. 38. | 

Muſterhafte Beweiſe für die Darſtellung des Pa⸗ 
thetiſchen bietet uns Gluck, namentlich in feiner Alcefte 
dar; ja wir können ihm die höchſte Befähigung für dieſe 
Gattung zuſchreiben, da ſeinem Gemüth ein würde— 
voller Ernſt eigen und er das Große und Kraftvolle 
mit einfachen Mitteln aufzufaſſen im Stande war; aber 
es mangeln auch nicht Stellen, in welchen wir die Abs 
wege erkennen, auf denen die geſchätzteſten Meiſter das 
Ziel dieſes Laufs verfehlten. Man vergleiche im zweiten 
Aet die Scene, in welcher Admet erfährt, daß ſeine 
Gattin ſich ihm zu Rettung dem Tode geweiht habe. 


J 
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Sie iſt für alle Zeit ein Meiſterſtück. Das Reeitativ 
ſpricht eine heftige Erregung des Gemüths nach der ver- 
nommenen Kunde aus, und die Arie No crudel, non 
posso vivere zeichnet den Kampf mit dem eindringenden 
Schmerze beim Gedanken ewiger Trennung in Tönen, 
welche gleichſam die Seele unmittelbar ſelbſt aushaucht 
und in deren Wahl die äſthetiſche Beurtheilung ein 
Muſter charakteriſirender Kunſt nachweiſet; denn ein⸗ 
zelne Accorde gewähren in der düſtern Zeichnung er— 
hellende Lichtpunete, in verminderten und erweiterten 
Intervallen ſpricht faſt jede beſondere Regung des Ge— 
fühls ihre eigene Sprache, Kraft durchdringt das Ganze, 
würdig zeigt ſich jeder Schritt. So ſind mehrere Chöre 
in dieſer Oper als nicht minder vortreffliche und pathetiſch 
ſchöne zu benennen. Doch was der Dichter des Textes 
nicht wohl erwogen und in der Ausführung nicht ver— 
mieden hat, iſt hier und da auch ein Fehler der muſika— 
liſchen Bearbeitung geworden; denn wie das Ganze durch 
Mangel der Mannichfaltigkeit und der belebten Hands 
lung leidet, ſo hält Gluck an vielen Stellen zu lange 
den pathetiſchen Ton feſt und ſchwaͤcht fo durch den 
gleichgehaltenen, und man kann ſagen, in eine enge 
Form eingepreßten Ausdruck den Effect und das Wohl— 
gefallen, ſo daß die andauernde unveränderte Stimmung 
und der ohne Entſcheidung mit dem Leiden ringende - 
Kampf endlich dem Hörer beſchwerlich und wol gar 
langweilig wird. Ich urtheile alſo nach eigener Erfah— 
rung. Beethoven hat eine Sonate fürs Pianoforte 
Op. 15. als pathetique bezeichnet, und, wie ſcheint, 
damit nicht das Leidenſchaftliche überhaupt, ſondern den 
Ausdruck eines mit dem Schmerze kämpfenden Gemüths 
gemeint. Dies ſpricht in dem beginnenden Grave aus 

G moll, und iſt die wiederkehrende Stimme, welche das 
lebhafte, aber dabei doch ernſte Allegro unruhig unter⸗ 
bricht. Das Adagio in As läßt Ruhe und milden 
Troſt gewinnen, allein nur auf eine Weile; denn aufs 
neue beginnt die Erregung im Rondo aus C moll, und 
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der Hörer, der auf der einen Seite ſympathetiſch fort⸗ 
gezogen wird und an ſich ſelbſt das Leiden herangekommen 


ſieht, ſchaut hindurch in das geiſtige Getriebe und ſieht 


von höherm Standpuncte dem Triumph des Geiſtes zu. 


ö 8. 39. 
2 Das Wunderbar e. 
Wunderbar nennen wir dasjenige, was von der 
gewöhnlichen Geſtaltung und der Ordnung der Dinge 
in der Natur abweicht. Dies kann eigentlich nur dem 
Verſtande ein intellectuelles Intereſſe gewähren, welches 
theils die Naturgeſetze als vorhanden vorausſtellt, theils 


immer nur ein Relatives in ſich faßt, weil nach dem 


verſchiedenen Grade der Ausbildung nicht Jedem ein 
und daſſelbe wunderbar heißt. In dieſem Intereſſe 
kommt es bei der Frage nach Wahrheit nur darauf an, 
daß auch wirklich eine Abweichung von dem Naturgeſetzli⸗ 
chen zugeſtanden werde; betrachten wir es aber als äſthe— 
tiſches, ſo iſts genug, wenn das Dargeſtellte als wun— 
derbar erſcheint; daher denn auch Vieles für wunderbar 
genommen wird, was es an ſich nicht iſt. Die Kunſt 


nimt daher das Wunderbare als Erſcheinung eines geis 


ſtigen freien Lebens auf, und wenn es auch auf dieſem 
äſthetiſchen Gebiete nicht eigentlich durch die Neuheit, 


ſondern durch feine Kraftfülle und Größe wirkt, fo 


kann nicht außenbleiben, daß alsbald die Reflexion hin⸗ 
zutritt und der Gedanke eingreift, wie die Grenzen der 
ſinnlichen Welt überſchritten ſeyen und die Geſetze der 
Natur widerſtreiten, wobei dann auch das Neue und das 
von dem Regelmäßigen Abweichende entſcheidet. In, 


dem umgekehrten Naturgang ſchauen wir ein Nichtſinn⸗ | 


liches, Höheres, ein Walten der Geiſterwelt. 


eh F. 40. 
Die Muſik kann das Wunderbare nur in dem Ges 
heimnißvollen, Schauerlichen und Geiſteriſchen, welches 
ſich bis zu dem Furchtbaren im Grauenvollen und Ge⸗ 
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ſpenſtiſchen ſteigert, behandeln, namentlich in der Schil⸗ 
derung von unerwarteten Situationen, ſey es in der 
Anſchauung geiſterhafter Erſcheinungen, oder in der ſelbſt— 
thätigen Aeußerung ſichtbar werdender geiſterartiger We⸗ 
ſen. Objectiv in Gegenſtänden und Vorgängen vermag 
die Muſik eben ſo wenig das Wunderbare zu zeichnen 
als die Malerei; denn man erſchaut in den Bildern 
des Paul Veroneſe und Tintoretto von der Hochzeit zu 
Cana nimmer die Verwandlung des Waſſers in Wein 
und in dem ſonſt vortrefflichen Gemälde Rafaels, die 
Meſſe von Bolſena läßt ſich ein Erſchrecken in dem Ges 
ſichte des Prieſters leſen, aber nicht das Wunder erkennen, 
mit welchem aus der Hoſtie ein Tropfen von Chriſti Blut 


3 träuft; eben ſo können in der Zauberoper die Verwand— 


lungen der Geſtalten und in Oratorien die wunderthätige 
Kraft des Heilands unmittelbar durch Töne nicht ge— 
ſchildert werden. Daher finden wir die Anwendung eis 
ner muſikaliſchen Zeichnung des Wunderbaren oder viel— 
mehr des von demſelben erregten Gefühls nur als Beigabe 
in theatraliſchen Scenen und in der Begleitung des Ges 
ſangs, wie bei Balladen und Romanzen. Wie aber 
die muſikaliſche Darſtellung dies ausführt, beruht in ei⸗ 
nem Dreifachen. Entweder drückt die Fülle oder ge— 
drängte Zuſammenſtellung und Contraſtirung muſika⸗ ; 
liſcher Gedanken auf analoge Weiſe den Widerſtreit 
der Natur und das Unlösliche eines verworrenen Zuſam⸗ 
menhangs aus, indem das Gefühl aus der Unmöglichkeit 
ein ſolches muſikaliſches Gebilde klar und nach ſeinen 
Beziehungen aufzufaſſen dem Gefühl gleicht, welches die 
Verzweifelung an möglicher Erkenntniß eines Zuſammen⸗ 
hangs der Natur begleitet. Nicht ſelten fällt hierbei 
das Wunderbare in Eins mit dem Schauerlichen, und 
die Nachweiſung trifft nur auf Werke, welche Beides 
vereinen. So im Finale des Don Juan, in Webers 
Scene der Wolfsſchlucht im Freiſchütz, wo die Tonart 
Fis moll für den grauſen Eingang den ſchicklichen Boden 
darbietet, beim folgenden Erſcheinen des Höllengeiſtes 
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der unreimbare Abfall aus dem As dur Accord in den 1 


verminderten Dreiklang von D das Ohr gleichſam zer⸗ 
reißt, und dann die verwirrte Tonmaſſe ſo wild unter 
einander tobt, daß alles Melodiſche zu mangeln ſcheint, 
und der Hörer aus dem Geſchrei und Getön, in welchem 
der Componiſt dennoch feſtſteht und über ungeheure 
Maſſen von Stoff gebietend eine wenigſtens äußere Eins 
heit gewinnt, ſich herauszufinden nicht im Stande iſt. 
Der Teufel iſt da wirklich los, und dies überſchreitet 
die Regeln ſchöner Darſtellung. 


Eine zweite Art, mit welcher Töne das Wunder⸗ 


bare andeuten, liegt in dem Gefühl der Furcht und des 
Staunens, welches durch den mächtig imponirenden 
Eindruck geweckt, die ganze Seele ergreift und über 
wältigt. Eine heftig und ſtark bewegte, im eigentlichen 
Sinn wogende Tonmaſſe kann dann auch in klaren For— 
men furchterregend wirken, und ein ſcheues Zucken und 
Zittern den Seelenzuſtand des Bangens und der Beklom— 
menheit malen. Dies auch hat Weber in der angeführten 
Scene kunſtreich ausgeführt und ein ſelbſt wunderbares 
Werk, man könnte ſagen unſchöner Schönheit aufgeſtellt. 

Endlich zeichnet die Muſik das Wunderbare durch 
Andeutung einer von der natürlichen Welt abweichenden 
Lebensform durch Töne, welche nur einer ſolchen zuge— 
hörig ſcheinen, wie die Geiſterſtimme, welche monoton 
und ohne wechſelnde Bewegung und in ſtarrem Gleich— 
maaß keiner Menſchenſtimme ähnlich lautet. Das ver— 
einte Todte und Lebendige trägt einen Widerſtreit in 
ſich, welcher dem Wunderbaren entſpricht. So hat ſtets 
das Monotone, vorzüglich in der Tiefe, als Stimme 
des Geiſterrriches eine entſprechende Anwendung gefuns 
den; nicht minder aber wird daſſelbe durch ungewöhnliche ; 
Zonfolge und durch fremdartige Intervalle in gleichför— 
migem Rhythmus erreicht, wie im Geſang des ſteiner— 
nen Gaſtes bei Mozart im Don Juan. In Glucks Al⸗ 
ceſte ſingt der Chor E vuoi morire? durchaus in einem 
Ton, während die Inſtrumentirung eine Modulation 
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beifügt, welche Furcht in die Seele ſenkt. Reichardt und 
Bernhard Klein haben in der Ballade von Goethe dem 
Erlkönig auch nur einen Ton ertheilt. Das Wunder⸗ 
bare liegt in der Abweichung von dem Menſchlichen und 
in dem Widerſpruch, welcher unartikulirte oder hohle 
Töne mit einer mehr oder minder Leben verrathenden 

Begleitung in Verbindung ſetzt. Dies hat auch auf die 


Erfindung geführt, nach welcher Weber in der Be— 


ſchwörungsſeene unter dem Toben der Inſtrumente und 
nach Caſpars Geſang den Teufel ſprechen, nicht ſingen 
läßt; dadurch nemlich entſteht ein greller, aber wirkſa⸗ 
mer Contraſt. Lichtenſtein war mit einer gleichen Be— 
handlung in der Oper, die ſteinerne Braut, vorausge⸗ 
gangen. 


§. 41. 
Iſt nun dem muſikaliſchen Künſtler das Wunder— 
bare auch zur Aufgabe geſtellt, ſo leitet das Geheim— 
nißvolle, welches die Muſik in ihrem Grundweſen ihm 
Darbietet, leicht auf das Vorurtheil hin, als könne und 
müſſe die Tonkunſt geradehin in dunkeln undurchſchau— 
lichen Gebilden das Höchſte zu erreichen ſtreben; denn 


das Wunderbare wirke mit der ſtärkſten Kraft auf die 


Gemüther, und ſey eben das Unverſtändliche, welches 
der Gefühlsaffection gleich ſtehe. Und fo hat unſere 
neueſte Zeit auf dieſem Abwege des Schauderhaften, 
aber auch des Ungenießbaren ſo viel geſchaffen, daß, 
wenn nicht die Beſonnenheit, als die wahre Gottesgabe, 

in dem Geſchlecht unaustilgbar hauſete und nicht blos 
im Einzelnen getrübt würde, man wol fürchten möchte 
in ein Reich der Finſterniß herabgezogen zu werden. 
Der Geiſt des Menſchen erfreut ſich ſeines höheren Le— 
bens, wenn er, über die Beſchränkung der Wirklichkeit 
erhoben, ſogar die Geſetze der Natur zu überfliegen 
meint, und ein eigenthümlicher Reiz zieht ihn daher ins 
Reich der zauberiſchen und wundervollen Dichtung, wo 
ihm unter den Formen der ſichtbaren Welt überirdiſche 
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nicht erkennbare Kräfte entgegenkommen und das Gefühl 
der Unendlichkeit lebendig werden laſſen. Aber einmal 
waltet und ſchafft die Schönheit nur im Reiche des Lichts 
und der Klarheit, und dann vermag nicht jede Kunſt 
ein Gleiches zu leiſten, vielmehr iſt derjenigen, welche 
aus dem Gemüth ſtammt und eigentlich nur die Erfolge 
der wundervollen Anſchauung ſchildern kann, nimmer 
vergönnt gegenſtändlich das zu zeichnen, was an ſich 
ſchon dem Sinn nicht erſcheinen kann. Das Myſſtiſche, 
deſſen Farbe ſelbſt das Sentimentale ſehr leicht annimt, 
kann in der Muſik nur in ſofern Raum finden, als ders 
ſelben zufällt, auch das Unausſprechliche des Gefühls 
anzudeuten; jeder Verſuch ein Geheimnißvolles durch 
Töne ſelbſt zu veranſchaulichen muß mißglücken, wenn 
es außer der fubjecfiven Sphäre gefunden wird. 


9 8.2. 
Das Furchtbare und Schreckliche. 
Das Heftige und Große kann furchtbar werden, 
wenn es durch ſeine Gewalt und Kraft uns bedroht oder 
zu bedrohen ſcheint; dann aber, in dieſer imponirenden 
Wirkſamkeit allein erhalten, kann es auch nicht äſthe— 
tiſche Gültigkeit behaupten; denn es ſchlägt nur zu Bo— 


den und kann niederbeugend nicht gefallen. Nur da, a 


wo die übermächtige Größe und Fülle nicht zu nahe 
tritt, ſondern dem Gefühl zu freier geiſtiger Erhebung 
noch Raum gönnt, wo ſie mithin mit dem Erhabenen 
den Erfolg theilt, und nur das Aufgebot ſinnlicher Kräfte 
zur Eigenthümlichkeit hat, kann ſie mit Schönheit ſich 
vereinen. Was da, ſey es im Contraſt der unterliegen⸗ 
den Schwäche und der muthvollen Erhebung, oder in 
ſelbſtſtändigen Gefühlen des Erhobenſeyns über die ein— 
wirkende Natur, unſer Intereſſe auf ſich zieht und das 
Wohlgefallen vermittelt, bleibt immer nur das Selbſt⸗ 
gefühl unſerer geiſtigen Freiheit. Steigerungen des 
Furchtbaren ſind das Schreckliche, Gräßliche, 
Schauderhafte, wie die Worte des Schreckens das 
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Plötzliche, des Grauſens die unmittelbare Berührung, 
des Schauders das innerſte Ergriffenſeyn andeuten. 
Den äußerſten Grad nimt das Verzerrte und Abſcheu— 
liche ein, welches nie ſich mit Schönheit vereinbart, noch 
Gegenſtand der Kunſt werden kann, wenn nicht roher 
Ungeſchmack auch das Ekelhafte im Reiche der Schön⸗ 
heit ebenbürtig macht. So ſind Raphaels Gemälde 
vom Heliodor und der Burgbrand fürchterlich; Gräßli— 
ches bietet deſſelben Meiſters bethlemitiſcher Kindermord 
dar; Schauder erregt der Fluch des Lear bei Shake— 
ſpeare. Nur erwäge man, daß für die Darſtellung des 
Grauſen und Schauderhaften nicht jeder Kunſt ein gfeis 
ches Recht und gleicher Spielraum zukommt, und da⸗ 
her der Poeſie zu ſchildern vergönnt wird, was der 
Maler nicht ins Gemälde aufnehmen, das Theater nicht 

uns vergegenwärtigen darf. 


§. 43. 

Was die Muſik in dieſer Darſtellung vermag, hat 
unſere neueſte Zeit zu erproben mit allen Kräften ge— 
ſtrebt, und in dieſer Beſtrebung auch Prüfungen beſtan— 
den, in denen nicht weniger der Irrthum, als das 
Verdienſt einer höheren Kunſtbildung erkannt wurde. 
Irrthum ergab fich überall da, wo die Componiſten in 
unzureichender Tonmalerei ſich verloren und die heftigen 

Erregungen der Natur, die Schreckniſſe des Menſchenle⸗ 
bens, die gräßlichen Bilder der Hölle unmittelbar wies 
Naheben wollten, aber in all ihren aufgethürmten Hars 
monieen und den kreiſchenden Diſſonanzen ganzer Schaa— 
ren von Inſtrumenten nur Geſchwirr und Geheul dar⸗ 
boten, mit denen man Kinder ſchrecken, aber kein aus— 
gewachſenes Herz in Bewegung ſetzen konnte. Hexenbrei 
ſollte für Muſik genommen, das Ungeheure in den Rah— 
men muſikaliſcher Gemälde gefaßt werden. Gefühle des 
Schreckens und des Grauſens, die Wuth der Leidenſchaft 
und die Verzweifelung darzuſtellen muß der Muſik un⸗ 
benommen bleiben, und ſie vermag es mit den in dem 
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Weſen und in den Grenzen dieſer Kunſt liegenden Mit 
teln, falls ſie nur nicht, die Beſonnenheit aufgebend, 
ihr eignes Weſen verläugnet und das Geſetz der Schön⸗ 
heit freventlich verletzt. Dahin führen freilich gewiſſe 
Lehren unſerer neueſten Aeſthetiker, in denen wir vers 
nehmen, „Schönheit als unmittelbar Daſeyendes ſey das 
Häßliche,“ oder „die verkehrte und auf den Kopf ge⸗ 
ſtellte Schönheit bleibe doch Schönheit.“ Mit ſolcher 
Zerſpaltung und Verkehrung der Begriffe kann der Künſt⸗ 
ler nimmer ſich befaſſen; er hat einzig nach Schönheit 
zu ſtreben, und in Rückſicht auf dieſe die Frage, inwie⸗ 
fern bei Darſtellung des Furchtbaren und Gräßlichen 
auch das Häßliche eine Aufnahme finde oder nicht, zu 
beſeitigen. 5 * 


§. 44. f 

Mag immerhin dem Philoſophen der Gegenſatz und 
Widerſpruch des Schönen und Häßlichen ſich ausglei— 
chen und er in Beiden einen und denſelben Kern unter 
verſchiedener Erſcheinung erblicken, er muß dennoch zu⸗ 
geſtehen, daß das Häßliche immer nur eine verletzende 
Anſchauung, von der ſich der gebildete Geiſt abwendet, 
gewährt, muß anerkennen, wie die Luſt am Gräßlichen 
und Geſpenſtiſchen, mag ſie aus einer nach Ueberreizung 
entſtandenen Leerheit, oder aus einer verſchrobenen Le— 
bensanſicht ſtammen, immer nur ein Zeichen der Vers 
derbniß iſt, in welchem auch die ſchaamloſe Lüge für 
eine anmuthige Ironie und das Verbrechen noch für eine 
Gediegenheit der Kraft genommen wird. Das Häßliche. 
bleibt durchaus die umgekehrte und untergegangene Schön— 
heit, und kann daher nur dadurch gefallen, daß entwe⸗ 
der der Contraſt die Idee der vermißten Schönheit an— 
regt, oder indem die Kraftäußerung in dem Häßlichen 
als eine freie, wenn auch unharmoniſche erkannt wird. 
Ein anderes Recht kann ihr auf dem äſthetiſchen Ges 
biete nicht eingeräumt werden, und Niemand wird Schlü— 
ters verzerrte Todtenmasken am Zeughauſe in Berlin 
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als Achte Kunſtwerke der Schönheit, ſondern nur als 
getreue Copieen der Natur betrachten. Wenn dagegen 
geſagt wurde, es laſſe ſich hiſtoriſch nachweiſen, daß 
Menſchen das Häßliche ſchön und reizend gefunden, fo 
iſt dies eben fo wahr, als daß es verkehrte Menfchen 
und geiſteskranken Unſinn gibt; denn mit der abfichtlis- 
chen Umkehrung der Welt, wie einzelne Kraftgenies ſie 
verſuchen mögen, glückt es nimmermehr. Die Schönheit 
läßt ſich nicht auf den Kopf ſtellen, und wenn auch 
einem Jeden unverwehrt bleibt, die Natur durch ein 
concaves Glas verkehrt anzuſchauen, ſo bleibt ſie ſelbſt 
für jedes geſunde Auge aufrecht ſtehen. Das Häßliche 
beurkundet nur den Sieg des Gemeinen und Schlechten. 
Was neuerdings zur äſthetiſchen Beglaubigung der ge- 
ſpenſterſchaffenden Phantaſie geſagt worden iſt, ſcheint 
faſt den Paroxysmus einer kranken Zeit zu verrathen. 
Die Muſik, welche nach dieſer Annahme das furchtbare 
Bewußtſeyn eigener Verdammniß und das rohe Bekennt— 
niß innerer Verworfenheit beurkundet, und dabei aller 
Harmonie und aller Schönheit Hohn ſpricht, mag als 
Naturproduct oder als verzerrtes Spiel möglich ſeyn, 
aber die Kunſt und die Humanität kann ſie nicht zu ſich 
aufnehmen, wie ja geiſteskranke Menſchen auch noch 
Menſchen bleiben, aber für die vernünftige Geſellſchaft 
nicht taugen. Nur ein verdorbener und in ſich vernich⸗ 
teter Geſchmack kann an Zerrbildern Ergötzen finden. 


§. 45. 

Was oben von der Zeichnung des Wunderbaren ge— 
ſagt worden iſt, gilt großentheils auch von den höher 
geſteigerten Graden. Die gehäufte Fülle der Tonmaſſen, 
das Disparate der verbundenen Theile, die aufgeregte 
Lebendigkeit der Bewegung und wie ſonſt die Mittel 
zur Ausſprache der aus dem Gleichgewicht tretenden hef— 
tigen Affecte heißen, find auch für die Darſtellung des 
Furchtbaren zu benutzen. Wo große Kräfte ſich entäu⸗ 
ßern, da treten auch herbe Gegenſätze ein, und dem 
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Muſiker wird wie dem Dichter vergönnt, durch Diffo- 


nanzen die harten Colliſionen des Lebens zu zeichnen. 
Immer aber muß hierbei das Weſen der Schönheit bes 
wahrt werden, durch alles ſcheinbar Unharmoniſche die 
Einheit hindurch blicken, aus allem Dunkel noch ſo viel 
Klarheit vorſchimmern, daß der Hörer nicht ganz im 
Finſtern umher zu tappen genöthigt werde oder ſcheu 
ſich auf die Flucht begebe. Hexen, Geſpenſter, Vam⸗ 
pyre und aller Art abentheuerliche Geſtalten haben in 
unſeren Tagen die Sprache mit Geſang vertauſcht, und 
Zauberei mit ihren ſchauerlichen Ausgeburten, ja die 
Hölle ſelbſt ſammt allen infernalen Creaturen ſind be⸗ 
freundete Weſen für unſer ſchauluſtiges Volk geworden. 
Dem mußten die Künſtler ſich fügen; allein nur We— 
nige konnten der ſchwierigen Aufgabe Herr werden; die 
Vielzahl dagegen hat Producte erſcheinen laſſen, welche 
vor beſonnener Beurtheilung entweder geradehin ſinnlos 
bedünken, oder als bloße Grimaſſen ins Lächerliche fal— 
len. Zu jenen Wenigen zählen wir die geiſtesverwand— 
ten M. von Weber und Marſchner, und können von 
ihnen abnehmen, was die Kunſt hierbei als Regel vor⸗ 
findet. Des genialen Webers wurde ſchon oben Erwäh— 
nung gethan; Marſchner hat in der Einleitungsſeene 
ſeines Vampyr ein ſchauerliches Gemälde mit entſpre⸗ 
chenden Tönen begleitet, und dennoch die Schönheit nicht 
verletzt, noch zur Gemeinheit herabgezogen. Der Chor 
der Geiſter kündigt mit dem Geſang in Vis moll die 
Ankunft des Meiſters an, doch in dem fröhlich beweg— 
ten Geſang athmet wilde Luſt und eine dämoniſche 
Ironie. Und ſo kann durchaus die Bezeichnung des 
grauſen Höllenſpuks treffend und charakteriſtiſch heißen, 
die kühne Benutzung aller nur möglichen Mittel origi⸗ 
nell und mit Gewandtheit ausgeführt, bewundert wer- 
den. Dennoch haben wir, wenn wir uns bei Janthe's 
Geſchrei und Ruthvens Hohngelächter abwenden, keinen 
Vorwurf weicher Sentimentalität zu fürchten, weil eine 
ſolche Scene das Grauſe bis zum Abſcheulichen überbie⸗ 
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tet, und man beklagt mit Recht beim zweiten Acte die 


Kunſt, wenn ſie Gegenſtände zu behandeln genöthigt 


wird, welche jedes menſchliche Herz empören, und, f 
nachdem die phyſiſche Furcht vorüber, eine faſt lächer⸗ 

liche Beruhigung zurücklaſſen, indem man ſich nur von 
Träumereien habe ängſtigen laſſen, und alles Vernom— 
mene außer der Wahrheit des Lebens liege. Auch in 
Chelards Macbeth feiert die Hölle ihren Sieg auf eine 
nicht unintereſſante Weiſe, und mehrere Seenen ſtellen 
mit einer Schauder erregenden Wahrheit den Kampf des 
Guten und Böſen, aber auch in einer bis zur Unwahrs 
heit erhöhten Zeichnung das Unmenſchliche mit einem 
Aufgebot aller muſikaliſchen Kräfte dar, wobei freilich 
die Regel der Kunſt nicht ſelten verletzt, der Geſchmack 
beleidigt und das Endziel der für Humanität berufenen 


Kunſt doch verfehlt iſt. Nun aber halte man dagegen, 


wie Mozart das Furchtbargrauſe behandelt hat. Die 
Ouvertüre zum Don Juan bietet nicht ungeheuere Maſ— 
fen von Tönen auf, wählt nicht für eine unklare Zeich⸗ 
nung ein Gemeng von Accordenfolgen und kreiſchenden 
Diſſonanzen, und ſtellt doch das Furchtbarſte nachdrück— 
lich genug dar. Das Andante ſenkt unabwendbare 
Schauer in die Seele, in welcher die Ahndungen einer 
fremden Welt aufleben und der Blick auf das unterirdi— 
ſche Reich der Büßung gerichtet wird; dahin läßt uns 


das Allegro den ruchloſen Frevler ſtürzen ſehen, es 


locken und rufen gleichſam die Stimmen der unterirdi— 
ſchen Dämonen und verlangen nach dem, was ihnen 
durch Bethörung der Sinne zugefallen iſt; bang wird 
uns zu Muthe, wenn wir in den Abgrund ſchauen, vor 
welchem Keiner feſt genug ſteht, wenn ihn einmal der 
Bund mit der Sünde dahin geſtellt hat. Furchtbar zu⸗ 
cken auch durch unſere Seele die vergeblichen Angſtrufe 
der Verzweiflung und das Hohngelächter der Hölle. 


Dies Alles hat Mozart in der klarſten, reinſten Zeich 


nung mit wohl gewählten, aber mäßigen Mitteln für 
den ſicherſten Effect ausgeführt, und nur unnatürliche 
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Urberreizung kann darin nicht Genüge finden. Auch die 
Kerkerſcene in Beethovens Fidelio bietet ein grauenvolles 
Gemälde dar; allein was in den Tönen wiederhallt, er⸗ 

mangelt nicht der Schönheit, und nicht phyſiſche Kräfte 
drohen uns zu übermannen, ſondern durch die Erſchüt— 
terung und das Bangen blinkt ein geiſtiger Strahl aus 
einer höheren Welt, welcher ſelbſt wohlthuend in die 
Seele dringt. Leicht kann der Erfolg einer Darſtellung 

des Furchtbaren geſchwächt oder vereitelt werden, wenn 
in die dazu erforderte volle und inhaltſchwere Zeichnung 
eine contraftirende Weichheit oder Sentimentalität gemiſcht 
wird. Daher beurkundete Gottfried Weber einen feinen 
Kennerblick, als er in Mozarts Requiem bei dem Satze 
Tuba mirum bezweifelte, daß die nach dem Poſaunen— 
ſolo in die Betrachtung des Rufes zum ewigen Gericht 
eingeſchaltete dem Fagott zugetheilte ſanft hingleitende 
Melodie im 3 bis 10 Tacte, und die Begleitung des 
Baß⸗ und des Tenorſolo von Mozart herrühre. Der 
Erweis iſt durch die Herausgabe der Originalpartitur 
geführt, und wir wiſſen nun, daß Mozart auch hier die 
äſthetiſche Wahrheit nicht verkannte, und ſo die furchtbar 
ſchauerliche Darſtellung nicht in einen anmuthigen Hir⸗ 


tengeſang verwandelte. 


8. 46. N 
Das Erhabene 

Schon in der Betrachtung des Großen wurde an— 
gedeutet, daß wir das Erhabene nicht in dem ſuchen 
dürfen, was relativ größer erſcheint als andere mit ihm 
vergleichbare Dinge, und daß Nichts um ſeiner Größe 
willen gefalle, oder zum Erhabenen werde. Man thürme 
Felſenmaſſen noch fo hoch auf; ohne ein hinzugekomme— 
nes Ideales ergibt ſich eben ſo wenig dadurch ein erha— 
benes Werk, als die ungeheuern Zahlen in indiſchen 
Dichtungen es enthalten; dagegen kann ein leiſes, lindes 
Wehen zum erhabenen Ausdruck werden und die Nähe 
der Gottheit, die Allmacht in Milde verkündigen. 
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Irrthümlich meinten Viele, es wirke das Erhabene 
allein durch die Größe der Maſſen, und Eberhard führte 
neben dem Ausſpruch: Gott ſprach, es werde Licht, und 
es ward Licht, eine Kanonade als erhabenen Gegenſtand 
auf. Solche Anſichten aber ſcheinen auch muſikaliſche 
Künſtler gehegt zu haben. Das Erhabene iſt über allen 
Vergleich erhoben und die möglichſt vollkommene und 
unmittelbare Darſtellung der Idee des Unendlichen in 
ſymboliſcher Form. So enthält es aber ein Ueberſchweng⸗ 
liches, welches nicht gemeſſen werden kann, und von 
dem Verſtande zurückgewieſen, dem Gefühl allein zur 
Erfaſſung gegeben iſt; es vermag die Seele, die es fühlte 
und mithin in ſich trägt, über alle irdiſchen Schranken em⸗ 
por zu dringen. Solche Darſtellung, die das Unendliche 
in eine endliche Form aufnimt, kann auch nur ſy m⸗ 
boliſcher Natur ſeyn, indem kein ſinnliches Zeichen 
für unmittelbare Ausprägung der Idee zureicht, wenn 
ihm nicht eine höhere ideale Bedeutung zugefprochen und 
es ſo zum Symbol umgeſchaffen wird. Darum läßt das 
Erhabene eine Deutung zu, und wer nicht das Ver⸗ 
ſtändniß ſolcher Schrift mitbringt, dem bleibt ſie un⸗ 
erfaßlich. Im Einfachen, ja ſelbſt im Kleinen kann 
dieſe Bedeutung wohnen, wie Jupiters bewegte Augen— 
braunen ein Bild der Allmacht gewähren. So erſchaut 
in der endlichen ſichtbaren Form der Geiſt das von dem 
Sinne nicht zu umfaſſende Unendliche, und findet darin 
ſich befriedigt und beſeligt; dasjenige, was in dem 
Anmuthigen nur Ahndung, in dem Sentimentalen ein 
Reflectirtes ausmacht, wird hier zur vollen, reinen gei⸗ 
ſtigen Anſchauung. 

Muß immerhin auch dem moraliſchen und intellectuel⸗ 
len Gebieten des Geiſtes ein Erhabenes zugeſtanden were 
den, indem der ſittlichen Größe und dem religiöſen Ge— 
danken ein unendlicher Inhalt zukommt, und Niemand 
läugnen wird, daß der Tod fürs Vaterland und der Ge— 
danke der Unſterblichkeit im Gebiete der Ideen weilt; ſo 
haben wir vor Allen doch andere das äſthetiſch 
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Erhabene ſey nur als Schönes vorhanden; denn es 
gefällt durch ſeine freie harmoniſche Form und ſeine 
ideale Belebung. Dies läßt das Erhabene fühlen. 
Wo das Unendliche im anſchaulichen Bilde, das zum 
Sinnbilde wird, unmittelbar als Geiſtiges heat Geiſte 
zuſpricht, durch feine freie Geſtaltung das Gefühl gei-⸗ 
ſtiger Freiheit, durch ſeine reine Harmonie das Be— 
wußtſeyn eines ewigen Geſetzes der geiſtigen Welt her— 
vorruft, da erfreut ſich die beſchauende Seele ihres 
Antheils an einem nichtſinnlichen Daſeyn und das 
Göttliche iſt mit ihr Eins. Die kraftvolle Duldung ei« 
nes Leidenden kann groß und ſelbſt erhaben erſcheinen, 
ohne daß ſie äſthetiſche Bedeutung gewinnt. Es gibt 
aber eine erhabene Schönheit, und von dieſer allein 
haben wir hier zu ſprechen. Nicht das Impoſante wirkt 
abgeſondert von Schönheit in der Pyramide oder in 
dem Anſchauen des Sternenhimmels; es liegt in der 
emporſteigenden Form der Pyramide ein reinſtes Ver- 
hältniß, zu welchem die Größe der Maſſe hinzukommt, um 
ein Ideales ſymboliſch auszuprägen, und bei Beſchauung 
des geſtirnten Himmels beſchäftigt uns nicht ſowohl 
der Gedanke, daß es bewegte Weltkörper ſind, ſondern 
die hellen Puncte geben ſchon an ſich dem leeren weiten 
Raume Leben und deren Zahlloſigkeit ein Bild unend— 
licher Fülle. Kein Formloſes und kein Rohes kann für 
erhaben gelten; daher die Aeſthetik ſich ſelbſt durch 
keinen Satz mehr beeinträchtigen konnte, als mit wel— 
chem ſie behauptete, das Erhabene trenne ſich vom 
Schönen durch die Losſagung von der Form, welche bei 
ihm völlig gleichgültig ſey. Das Erhabene kann wol 
als unendliche Größe gedacht, aber immer nur als 
ein Schönes gefühlt werden, und wir dürfen weder von 
einer Unterordnung, noch von einer blos äußeren Ver— 
bindung des Schönen mit dem Erhabenen ſprechen. 
Uns ſtört dabei nicht, wenn Philoſophen neueſter Zeit 
in dem Erhabenen eine aufgehobene und vernichtete 
Schönheit haben entdecken wollen. Vielmehr behaupten 
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wir, im Erhabenen erreiche das hohe Schöne ſeine Voll⸗ 
endung. Man kann in der Kunſt alles Uebrige als 
Vorbereitung betrachten und muß das Erhabene auf die 
oberſte Stufe der Entwicklung geſtellt ſehen. Was uns da 
erfreut, befaßt nicht die Schranke des Sinnlichen; denn 
dieſe beengt und bedrückt vielmehr die zum Unendlichen 


aufſtrebende Seele; uns beglückt der Triumph menſchli⸗ 


cher Geiſteshoheit und der freie Aufſchwung, mit wel⸗ 
chem wir uns auf den Stufen der Erſcheinungswelt zum 
Unendlichen ſelbſt erheben, der Macht der Vernunft, 
welche Welten baut und Ewigkeiten überſchaut, gewiß 
werden und in Ideen leben. Den Schwachen und den, 
welchem nur das Sinnliche gegeben iſt, beugt das Er⸗ 
habene nieder, oder es geht ihm die Empfänglichkeit 
dazu eben ſo ab, wie dem kalten Verſtandesmenſchen; 
den geiſtig Starken dagegen ergreift es tief und erſchüt⸗ 
ternd, aber nicht überwältigend, ſondern zugleich kräf— 
tigend und erhebend. Hierbei nimt der Verſtand keinen 
unmittelbaren Antheil und darf, wenn die Wirkung 
nicht geſchwächt werden ſoll, ſich nicht zergliedernd ein— 
miſchen. Ueberhaupt aber erſcheint das Erhabene im— 
mer nur als ein Theilloſes und ein unendliches Ganzes; 
ſobald bei der Betrachtung Theilvorſtellungen dazwiſchen 
treten, oder der Verſtand zu zählen und zu meſſen be— 
ginnt, verſchwindet das Erhabene und die Idee löſt 
ſich in Begriffe auf. So kann einem Sbelisk durch große 
Farbenflecke die erhabene Größe benommen werden, und 
die Gewalt des Eindrucks ſchwindet, wenn wir nahe 
tretend nur einen Theil des erhabenen Gegenftandes 
überſchauen. Unbenommen wird dagegen dem Verſtande 


bleiben, mit dem Gefühl der Unendlichkeit auch Gedan— 
ken zu verbinden, welche das Leben im Unendlichen zur 
Sache der Reflexion machen; dadurch kann dem Gefühl 
noch reichlicherer Stoff zugeführt werden. Und das Ges 


fühl des Erhabenen verſchmilzt um ſo leichter und mehr 


als jedes Andere mit Reflexion, weil dem Geiſte in dem 


Reichthum der Idee ein unerſchöpflicher Stoff dargebo— 
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ten wird. In der each Schönheit waltet das Ele⸗ 
ment des Idealen vor, das charakteriſtiſche erſcheint un⸗ 
tergeordnet. So ſtellen die Bilder der Madonna meiſtens 
nur den idealiſirten Charakter der reinen Mütterlichkeit, 
Frömmigkeit und Liebe dar, und nur in Raphaels ſixtini⸗ 
ſchem Gemälde ſchwebt ſie als Himmelskönigin über den 
Weltkreis. In dem Jupiterskopfe, den wir als ein 
Nachbild der Statue des Phidias betrachten, weicht das 
Charakteriſtiſche zurück und Alles, ſelbſt die Geſtaltung 
des Haares über der Stirne hat ſymboliſche Bedeutung. 
Unterſcheiden wir nun herkömmlich ein mathematiſch Er⸗ 
habenes von dem dynamiſchen, ſo darf dabei nicht voraus⸗ 
geſetzt werden, es werde damit die geſammte Sphäre 
der Ideen und deren Darſtellung vollſtändig umfaßt. 
Jenes beruht auf Unendlichkeit räumlichen und zeitlichen 
Daſeyns, dieſes auf unendlicher Wirft ss find 
fie beide 1 


§. 47. 

Dieſe allgemeinen Beſtimmungen waren nöthig, 
um das Weſen der erhaben ſchönen Muſik näher ins 
Auge faſſen zu können, was um ſo ſchwieriger wird, 
weil gewiſſe Vorfragen auf das Allgemeinſte zurückfüh⸗ 
ren und eine beſtimmte Anwendung des Allgemeinen 
auf das Beſondere der muſikaliſchen Darſtellung verlan⸗ 
gen. Vorzüglich ſtellen ſich zwei Fragen heraus; ein— 
mal: wie ſtellt die Muſik ſymboliſch dar? und dann: 
wirkt die Muſik nur durch Anregung von erhabenen 
Gedanken, ohne daß ſie ſelbſt vermag das Erhabene 
darzuſtellen? Wer ſich darauf beſchränkt zu ſagen: „ers 
haben nennt man, was den Menſchen erhebt, das iſt 
ſeine edelſten Kräfte ſtark aufregt, das dunkle Gefühl 
erweckt, er ſey über der Macht des Irdiſchen,“ iſt frei— 
lich bald am Ziele, aber auch im Unbeſtimmten verlo— 
ren. Oder was wird an Erkenntniß gewonnen, wenn 
gelehrt wird: „ein Muſikſtück, welches nicht angenehme 
Gedanken, ſondern große und tiefe enthält, erregt er⸗ 
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habene Empfindungen?“ Was find nemlich große und 
tiefe muſikaliſche Gedanken? Und wie heißt das Er⸗ 
gebniß des Tiefen ein erhabenes? Doch in ſo unbe⸗ 
ſtimmten Begriffen pflegt unſere muſikaliſche Aeſthe⸗ 
tik zu verweilen. Sie ſtellt ſpeeielle Regeln fürs Ers 
habene auf, welche für die geſammte Darſtellung gültig 
ſind, z. B. daß die Begleitung mit der Grundidee über⸗ 
einſtimmen und gleichen Charakters ſeyn müſſe; ſie 
verliert ſich in allgemeinen Wortformeln, welche für den 
Künſtler leer und unbrauchar ſind. 5 


5 F. 48. | | 
In ſofern die Muſik nicht befähigt iſt, Gegenſtände 
in eine objective Darſtellung aufzunehmen, ſo ergibt ſich, 
daß ihr das Gebiet des mathematiſch oder extenſiv Er⸗ 
habenen fremd bleibt. Nicht gelingen kann es ihr in 
vermeintlich coloſſalen Werken ein Unendliches durch an⸗ 
gehäufte Menge von Tönen ſymboliſch zu veranſchauli⸗ 
chen. Nur bis zur Darſtellung des Großen, welches 
ſich bis zum Furchtbaren erhöhen kann, gelangt ſie auf 
dieſem Wege, wie oben angedeutet worden iſt. Doch 
kann in einem Muſikwerke eine Menge von Stimmen 
und Tönen in mannichfaltigen Rhythmen durch kunſt⸗ 
volle Combination zu einer Einheit verbunden und zwar 
eng verbunden werden, daß dieſe Bezwingung und Ver⸗ 
knüpfung einer ſo großen Mannichfaltigkeit auch eine 
ſymboliſche Bedeutung des Erhabenen in ſich trägt. Da 
erſcheint die Gewalt des mächtigeren Geiſtes als eine 
unendliche. Nur darf dies nicht zu der Annahme vers 
leiten, als laſſe ſich ein Erhabenes ohne Weiteres durch 
contrapunctiſche Gelehrſamkeit erreichen. Die großen 
inhaltreichen Chöre von Sebaſtian Bach wirken nicht 
blos durch die ihnen im vollkommenſten Grade eigenen 
contrapunckiſchen Verkettungen; vielmehr muß anerkannt 
werden, wie in dieſem kunſtvollen Bau ein Starker Geiſt 
nach Umfaſſung der Idee ringt. | WAR 
Entſcheidender tritt die Wirkſamkeit der Tonkunſt 
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für das dynamiſch oder intenfiv Erhabene hervor. Dar⸗ 
ſtellend eine Unendlichkeit der Kraft ſprechen die Töne 
ein geiſtiges Inneres aus, und vermögen das, was im 
Geiſte lebt und über die Grenzen der endlichen Erſchei— 
nung hinaus liegt, durch eine ſymboliſche Bezeichnung 
anſchaulich zu machen. Was ſie nemlich veranfchauli= 
chen, iſt nicht die ungeheuere Kraft der Natur ſelbſt, 
welche allerdings auch an das Unendliche in uns mahnt; 
denn vergeblich bleibt der Verſuch das Erhabene der Na- 
turerſcheinungen im Brauſen des Sturms oder im Ge— 
töſe des Gewitters durch Töne ſo darzuſtellen, daß dar— 
aus ein reiner erhabener Eindruck hervorgehe. Mag ein 
erſchütternder Effect erreicht werden, wie durch übertäu— 
benden Lärm anderer Art, und dieſer als Furcht Erre⸗ 
gendes auch wol in dem Spiel der Täuſchung gefallen; 
zu einem idealen Ziele gelangt auf dieſem Wege die 
Kunſt nicht. Wir verlangen hier aber nach Ausfprache 
von Ideen, ſowohl der religiöſen eines Unendlichen und 
Ewigen, der Gottheit, des Schickſals, der ewigen Liebe, 
als auch der ſittlichen, der Seelenwürde und Seelen— 
größe. Welches Gefühl von dieſen Ideen in dem In⸗ 
nern belebt und unterhalten werde, dies thut auch die 
tönende Sprache des Gefühls kund, und zwar nicht allein 
mit Hülfe der Worte im Geſang, ſondern auch in der 
reinen Muſik der Stimmen durch Inſtrumente. Tragen 
nun die Töne ſolche ideale Bedeutung in ſich, und wer— 
den ſie zu ſymboliſchen Erſcheinungen, ſo dringen ſie 
auch vernommen auf den Geiſt anregend ein und nehmen 
die Phantaſie und die Vernunft des Hörers in Anſpruch, 
durch welche dann gewonnen wird, was die Seele über 
das Irdiſche erhebt und in die Tiefe der Unendlichkeit 
dringen läßt. Dieſe Wirkſamkeit iſt aller erhabenen 
Darſtellung in jeglicher Kunſt gemein. 


8. 4% 
Wenn der melodiſchen Tonfolge keineswegs benom⸗ | 
men ſeyn kann, in der Darſtellung des Erhabenen mit— 


V 


zuwirken, fo liegen die vorzüglichſten Mittel dazu doch 


in der Harmonie. In dieſer aber iſt es nicht die große 


auf einen Punct gehäufte Summe von Lauten, welche 


je vielzähliger, auch um deſto wirkſamer ſey, ſondern 
die kenntliche Bezeichnung eines unendlichen Gefühls, 
welche ſchon in geringerer Vollſtimmigkeit möglich wird, 
ſobald nur der Inhalt als vollwichtig ſich bewährt. Was 
die Fülle der Harmonie vermag, zeigen uns achtſtim— 
mige Doppel-Chöre, wenn fie nach getrenntem Gange 
endlich auf einen Vereinigungspunct zuſammentreten, 
und es dem Hörer bedünken mag, eine ganze Welt ſtimme 
in die Verherrlichung Gottes oder in den Triumphge— 
ſang der Tugend ein. Was aber überhaupt hierbei im 
Harmoniſchen gültig wird, iſt der größere Umfang 
der Einheit und die zu derſelben verbundene Mannich⸗ 
faltigkeit. Daher wird es nöthig, daß nicht ein muſika⸗ 
liſcher Gedanke einzeln, gleich einer Andeutung, hinge— 
ſtellt, ſondern feſtgehalten und durchgeführt werde, und 
ſo ſeine ganze Kraft entfalte; nöthig, daß demſelben 


nicht zur Verzierung oder zur zufälligen Erweiterung, 


ſondern vielmehr als eine weſentliche Ausführung auch 
eine Begleitung beigegeben werde, welche mit der Würde 


des Idealen einſtimmt. Auch in der plaſtiſchen Kunſt 
beruht die Darſtellung des Erhabenen auf feſtgehaltenen, 


nicht kurz abgebrochenen Linien und auf einfach würde— 
voller Ausſchmückung. Hier aber vernimt man nament— 
lich die Anforderung an „große und tiefe Gedanken“ 
und lieſt davon auf allen Seiten kritiſcher Beurtheilun— \ 
gen, ohne daß fich beigefügt findet, was denn dieſe ei⸗ 
gentlich ſeyen. Warum beruhigt man ſich nicht viel⸗ 
mehr in der Bezeichnung des Erhabenen? Das Ge- 
fühl des Erhabenen aber wird von einem ſogenannten 
muſikaliſchen Gedanken aufgenommen, wenn die Fort— 
ſchritte in Harmonieen oder in einzelnen Stimmen ent« 
weder ſo ſich erweitern und erheben, daß ſie ins Unend⸗ 
liche zu ſtreben ſcheinen, oder wenn ſie die Kraft auf 
nahe liegende Puncte vereinen und ſo innere Fülle mit 
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Würde behaupten. Man kann das Letztere an der Er⸗ 
findung der Fugenthemata und deren Ausführung er⸗ 
kennen. Ein guter Theil vorhandener Fugen hat feinen 
Werth nur in dem Beweis einer ſorgſamen Bearbeitung 
und leiſtet mit aller verwendeten Kunſt der Verkehrung, 
der Engführung und ſonſtiger Formen für erhabene Dar⸗ 
ſtellung Nichts, weil das Thema ſelbſt bedeutungslos 
iſt, oder ſtatt die Tonfolge zu concentriren, dieſelbe aus- 
einanderzieht, und wenn ſo die Bearbeitung nur ein Zer⸗ 
ſtückeltes gibt, und unſicher vorſchreitet. Sebaſtian Bach 
kann uns lehren, was hierbei Grundlage einer erhabenen 
Darſtellung verleiht. Als ein Beiſpiel für das zuerſt 
Genannte nenne ich den Schluß von Webers Hymne: 
In ſeiner Ordnung ſchafft der Herr. Erhabenheit ge— 
winnt die Darſtellung durch kühne Ausweichung in fremde 
Tonarten, welche aber nicht die Linie überſchreiten 
darf, innerhalb welcher ſich noch die Würde erhalten 
läßt. Weber modulirt im Verfolg des genannten Chors 
in ſehr entfernte Tonarten und ſteigert dies zu dem Köche 
ſten Glanze vorzüglich da, wo S. 23 die Anbetung in 
freiem jubelvollen Dank ſich aufſchwingt. Einigen hat 
bedünken wollen, der Componiſt habe hierbei die Grenze 
überſchritten und durch Kühnheit dem leichteren Ver— 
ſtändniß geſchadet; allein das Erhabene kann nicht im⸗ 
mer in populärer Weiſe gemeinfaßlich erſcheinen, und wer 
für ſymboliſche Bedeutſamkeit ſeinen Sinn erſchloſſen hat, 

wird auch hier dem Schwung einer begeiſterten Phanta⸗ 
ſie folgen. Wie wollten wir anders in Auffaſſung des 
Erhabenen bei Aeſchylus und Klopſtock ausreichen! Hän⸗ 
del hatte ſich zum Geſetz gemacht, nur in den verwandten 
Tonarten zu moduliren und in einem enger abgeſteckten 
Kreiſe die Kraft zu ſammeln. Als Abweichung von die⸗ 
ſer Regel zeigt ſich der Chor No. 4 im Salomo: Mit 
frommer Bruſt und heil'ger Zung' beſingt des Schöpfers 
Macht: in welchem der Gang mit moll beginnt, in 
D dur das Grave endet, und dann in G moll das Al⸗ 
legro großartig vorſchreitet. a | 
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Gedrungene Einheit erfordert das Erhabene. vr | 


| ſchließe das Mannichfaltige nicht aus, nur muß, wo 
ſich's findet, jeglicher Theil als ein weſtntlicher verbun⸗ 


den ſeyn. Dem Hauptgedanken müſſen alle Nebenge⸗ 


danken ſtreng untergeordnet ſich fügen. Je größer nun 


die Summe der verbunden wirkenden Theile und je feſter 


deren Bindung iſt, um deſto ſicherer gelingt der erha— 


bene Ausdruck durch die concentrirte Kraft. Darum er— 


achte man die Kunſt nicht geringen Werthes, in welcher 


die älteren Meiſter des 15 und 16 Jahrhunderts ſich 


auszeichneten, die Stimmen ſinnvoll zu verflechten und 


ein feſtes oder gedrungenes Tongewebe zu geben. Ab— 
ſchweifungen verrathen leicht, wie unweſentlich fie find. 
Die Umfaſſung der Extreme kann ein taugliches 
Mittel für das Erhabene ſcheinen, und es haben daher 
zu aller Zeit Künſtler diejenige Form der Darſtellung 


für dieſen Zweck benutzt, mit welcher die Melodie aus 
einer geſteigerten Höhe plötzlich herab in die Tiefe fällt, 


oder aus der Tiefe ſprungweiſe ſich erhebt. Durch dieſe 


\ 


Form aber wird nicht leicht ein Erhabenes, ſondern nur 
ein Großes und Starkes aufgeſtellt, welches keineswegs 


mit dem Erhabenen zu verwechſeln iſt; ein erhabener 


Gedanke nemlich, wie irgend eine Kunſt ihn darſtelle, 


muß ein in ſich beſtehendes Ganzes, welches zu einer 


Unendlichkeit hinſtrebt, enthalten, nicht aber die Grenzen 
feharf bezeichnen, über welche hinaus kein Schritt mög⸗ 
lich wird. Ein Anderes iſts, wenn in gehaltenen Tö⸗ 


nen ohne lückenhafte Zwiſchenräume die Bewegung ſich 
in eine weite Entfernung erſtreckt und ſo ſcheinbar, gleich 


der Pyramide, zu einer Unendlichkeit empordxingt. 
Jede erhabene Kühnheit verfährt doch immer ruhevoll, 
und würde durch barocke Sprünge nur komiſchen, oder 
wol gar widerlichen Eindruck machen. Bei einer auf 
die Endpunete vertheilten Kraft, vernimt das Ohr und 
die Seele nur ein vereinzeltes, was dann rn ni un⸗ 


— bedeutend erſcheint. 


* 3° 


Bemerkenswerth ift, daß wie in räumlicher Darſtel⸗ 


lung die Höhe, fo in Tönen die Tiefe ſymboliſche Bes . 


deutung beſitzt. Nimmer wird ein erhabener Ausdruck 
in ſehr hohen Tönen gelingen, höchſtens nur dann, wenn 


der Charakter des Feierlichen hinzukommt, oder wenn 


die äußerſte Grenze angedeutet werden ſoll, wie am 
Schluſſe der eben erwähnten Hymne von Weber. 

In erhabener Inſtrumentalmuſik eignen vorzüglich 
diejenigen Inſtrumente, welche lang ausgehaltene Töne 
hervorbringen und nicht in feinen oder ſchneidenden Klän— 
gen das Gehör nur reizen. Die Poſaune dient charak— 
teriſtiſch dem Erhabenen und Heiligen mehr als die übri— 
gen Blasinſtrumente, die Viola mehr als die Violine. 


8. 81. 
Das Erhabene wählt das Einfache zu feiner Ent 


äußerung; denn es ſchwebt über dem Sinnlichen, frei 


von den Reizen der Anmuth und einer farbenreichen 
Ausſchmückung. Seiner Natur widerſpricht das Bunte 
und das in wechſelnden Tongruppen enthaltene Man— 
nichfaltige. Ernſt und in mehr ruhiger als lebendiger 
Bewegung ſchließen ſich Töne und Harmonieen an ein— 
ander. Gewöhnlich nannte man dies die gebundene 


Schreibart. Allein auch hier beruht die Wirkung auf 


der Vorausſetzung einer idealen Bedeutſamkeit. Lang⸗ 
gehaltene Töne in langſamer Bewegung, nicht durch 
Figuren ihrer Einfachheit entzogen, wirken eben ſo wie 
die Verbindung der Theile im räumlich Erhabenen. Das 
Uniſono eines Chors vermag in ſeiner gleichartigen zu— 
ſammengehaltenen Kraft das Erhabenſte darzuſtellen, 
obſchon unſer herkömmlicher Kirchengeſang keineswegs 
für erhaben gelten möchte; doch liegt das, was dies 
verhindert, theils in der Art des Vortrags, theils in den 
Compoſitionen. Viele unfrer Chorale find aus Melodieen 
weltlicher Texte entnommen, welche, weit entfernt von 
erhabener Heiligkeit, an ſich ſchon nicht bedeutſam waren; 


viele find durch Umgeſtaltung und vermeintliche Beſſe⸗ 


* 
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rungen eben ſo, wie die vortrefflichen alten Kernlieder 
erhabener Dichter in unſern Geſangbüchern, verwäſſert 
und in gemeine Proſa herabgezogen worden. Anders 
dagegen verhalten ſich die älteſten Hymnen der Kirche 
und die Chorale aus der Zeit der Reformation, in wel- 
chen ein heiliger Geiſt weht, und die von einer nicht 
ungebildeten Gemeinde immer mit religiöſer Begeiſterung 
geſungen werden, wie: Eine feſte Burg iſt unſer Gott; 
Mitten wir im Leben ſind mit dem Tod umfangen. 
Die Anwendung der Verzierung wird beim Erhabe— 
nen oft ſchon durch den Umfang beſchränkt. Alles Zu⸗ 
fällige und Unweſentliche bleibt ausgeſchloſſen; denn es 
kann nur die Erfaſſung erſchweren und hindern ‚ und 
tritt von außen heran, ſtatt daß die Idee aus fich ſelbſt 
den reichſten Inhalt entwickelt. Wer daher an Vortrag 
des Anmuthigen und Charakteriſtiſchen gewöhnt war, und 
jegliches Muſikſtück mit vermeintlich koſtbarem Schmucke 
ausſtattet, wie unſere theatraliſchen Sänger zu thun pfle⸗ 
gen, der wird nicht vermögen einfach erhabene Geſänge 
von Paläſtrina oder Marcello gut vorzutragen. Dies hat 
die Erfahrung hinlänglich ſchon gelehrt. 


§. 52. 

Setzen wir in einer erhabenen Muſik eine gleiche 
Haltung und ruhevolle Verſenkung in die Idee des Un— 
endlichen voraus, jo wird dazu ſowohl die Tactart, als— 
auch das Tempo ſich eignen müſſen, und daher dasjenige, 
was wir früher als den Charakter der ungleichen Tact— 
arten benannten, als unſtatthaft erſcheinen. Dennoch 
wird ein größerer Grad von Belebung nicht gänzlich 
von dieſem Gebiet ausgeſchloſſen. Nur die Würde darf 
nicht mangeln. In einer hüpfenden Bewegung und in 
Uebereilung kann kein Erhabenes Raum finden. Man 
hat mit Recht der Pauſe eine beſondere Tauglichkeit für 
erhabenen Ausdruck zugeſchrieben und zwar der in abges 
meſſenen Zwiſchenräumen wiederkehrenden. Allerdings 
wird eine in Abſätzen fortſchreitende und durch die Paus 


ee: 
fe fich gleichſam verſtärkende Kraft auch ein Unendli⸗ 
ches anzudeuten vermögen; mehr noch aber leiſtet die 


Bezeichnung eines Unvermögens das Höchſte zu errei⸗ 
chen, wenn im fortgeführten Gang der Harmonieen plötz⸗ 
lich vor dem Unendlichen das Gefühl gleichſam ſtille 
ſteht und verſtummt. Was dies austrägt, hat uns 


Beethoven at 
5 3 


— 


Das Aesden pale mangelt dem Erhabenen nicht; a 


allein es kann nicht jener individuelle Ausdruck erwartet 
werden, welcher wechſelnde Zuſtände bezeichnet. Die 


ideale Anſchauung verſenkt ſich gleichſam in ihrem Ge⸗ 


genſtand, ihn feſt firirend, und will mit ihm Eins wer⸗ 
den; aber ſie willigt auch ein, mit ihm fortgezogen zu 
werden und emporzuſteigen in ſeine Sphäre, welche 
nicht immer eine abgeſchloſſene Ruhe enthält. Auch das 
bewegte Leben und die ſich aufſchwingende Kraft ſchließt 
Erhabenes in ſich, und es gibt eine erhabene Freude. 
Darum wendet die Muſik auch hier den vollen Reich⸗ 
thum n dynamiſchen Mittel an, insallmälig anwach⸗ 
ſender Verſtärkung oder allmälig ahn e Tönen, 
in dem Schwellen und Tragen der Töne, in dent 
Wechſel des Forte und Piano. In ihnen allen liegt 
die Möglichkeit, ein Unendliches anzudeuten. Dort 
beſchwingt der vollere ſtarke Ton die ſich erhebende 
Seele, hier verſchwebt mit dem Tone auch das Gefühl 
in eine nicht erſchauliche Ferne. Man hat zum Nach⸗ 
weis dieſer Wirkung, namentlich des Crescendo und Di— 
minuendo, öfters den Namen Jomelli ausgeſprochen und 
die Anwendung dieſer muſikaliſchen Dynamik dieſem 


»Meiſter als eigenthümliche Erfindung zugeſchrieben, aber - 
nicht beachtet, daß Jomelli die Abſchwächung und Vers | 


ſtärkung des Tons nur für das Anmuthige und Reizende 


ſeiner gefälligen Melodieen benutzte, und wol auf dem 


Gebiete der erhabenen Tondichtung vor ſeinem Auftreten 


n 


in Heutſchland wenig gekeiſtet, überhaupt in 22 5 Gat⸗ 
tung nur wenig gearbeitet hat. | 


§. 54. 
Das Erhabene, welches mit dem Intereſſe der Ver⸗ 
ehrung und Bewunderung auch innerhalb des Denkens 
und des Handelns gegeben iſt, wird auf dem äſthetiſchen 
Gebiete ein Gegenſtand des reinen Wohlgefallens nur 
dann, wenn es zugleich von dem Zauber der Schönheit 
durchdrungen iſt, das heißt, wenn freie geiſtige Beſee— 
lung in ihm lebt, und Form, Ausdruck und ideales 
Weſen, jene De Grundelemente ſchöner Darſtellung, 
vereint wirken. Dieſer Vergeiſtigung iſt die Kunſt nicht 
immer und in gleichem Grade fähig; in den früheren 
Perioden hat fie mit der Umfaſſung der Idee und deren 
Aufnahme in ein ſinnliches Zeichen zu kämpfen, und 
dieſes ergibt einen herben, ja ſelbſt trockenen Stil, bis 
daß ihr gelingt, auch für die Löſung dieſer Aufgabe ſich 
über die äußeren Bedingungen zu erheben und frei zu 
geſtalten. So ging in der bildenden Kunſt der Grie⸗ 
chen den Idealen des Phidias ein ſtrenger Stil voraus, 
welcher das Große und das Erhabene, aber in eine 
ſpäter nicht mehr geduldeten Herbigkeit behandelte. Auf 
gleiche Weiſe zeigt ſich in den muſikaliſchen Werken der 
für uns älteſten Zeit eine ſymboliſch erhabene Kraft, 
aber wir vermiſſen die Entfaltung derſelben zu einer 
ſchönen Blüthe. Mögen immerhin die Freunde dieſer 
galten Werke des 15 und 16. Jahrhunderts mit unver⸗ 
kürztem Rechte und unläugbarer Wahrheit einen hohen 
und preiswürdigen Werth den Werken der niederländi- 
ſchen Meiſter, wie von Josquin, Willaert, Senfl, und 
ſpäter von Paläſtrina zuſprechen, und dürfte dieſer 
Werth in aller nicht geiſtloſer Zeit auch ſeine Anerken⸗ 
nung finden, ſo wird doch nimmer zu läugnen ſeyn, 
daß das Erhabene in ihnen bei aller großartigen Bedeut⸗ 
ſamkeit zum Theil des höheren Grades der Schönheit 
ermangele, und wir vielmehr in denſelben ein der vollen 


Entwickelung noch entgegenſtrebendes Schöne verehren. a 


Weit entfernt, in den neueren Zeiten eine glücklichere 
Behandlung des Erhabenen nachweiſen zu wollen, da 
dieſe Zeiten im Gegentheil dafür ſchon durch ihren bis 
zur Ueppigkeit geſteigerten Reichthum und eine vorherr— 
ſchende ſentimentale Gemüthsſtimmung unfähig wurden, 
weit entfernt auch den Einfluß eines veränderten Zeit— 
geſchmacks zu läugnen, müſſen wir doch vorausſetzen, 
daß für die Auffaſſung, wie einſtmals für die Schöpfung 
jener älteren Werke in herberem Stil nur ſtarke Geiſter 
erfordert werden, welche, mit der Symbolik der Töne 
vertraut, an dem Einfachſten genug haben und aus der 
ſchmuck- und glanzloſen Form die Idee unmittelbar zu 
entnehmen vermögen. Ein ſolcher Geiſt wird ſich dabei 
auch tief ergriffen fühlen und die Stimmen der Andacht 
und Frömmigkeit in voller Kraft und Reinheit aus wes 
nigen Tönen vernehmen. Wo aber zu jenem würdevol— 
len Ernſte und jener verſchloſſenen Fülle der Kraft auch 
noch der Zauber der Schönheit käme und ſich die Knospe 
zur Blüthe entfaltete, da wäre eine höhere Stufe, gleich 
der Epoche des Phidias in der bildenden Kunſt, erreicht. 
Mag mithin die ruhige Beurtheilung einem Geſange 
von Paläſtrina mehr Erhabenheit zuſprechen, in ſofern 
dieſe in großen wenigen Umriſſen gegeben iſt, fo muß 
doch unläugbar der Chor von Beethoven im Chriſtus: 
Welten ſingen u. ſ. w. und der Chor in Haydns Schö— 


pfung: Die Himmel erzählen u. ſ. w. in ſeiner freien 
Bewegung und in der lebendigſten Ausſprache der erha= 


benſten Idealgefühle ſchöner genannt werden. 


SB 
Unfere neueſte Zeit ift dem Erhabenen nicht gün⸗ 
ſtig, oder vielmehr aus dem Mittelpuncte den Extre— 
men näher gebracht, und für einen idealen Aufſchwung 
weniger bekräftigt; dies erweiſet außer der Muſik auch 
die Dichtkunſt, in welcher wir für die Darſtellung des 


Gräßlichen und Furchtbaren eben fo, wie für das Sinn⸗ 


ee 

lichüppige und Weiche Alles aufgeboten, aber weder 
in lyriſchen noch in dramatifchen Werken reine Dar— 
ſtellung des Erhabenen finden. Auch in der Muſik 
wählt und behandelt man nur das Beſondere, und ſcheut 
ſich die Totalität zu umfaſſen, oder in der Wirklichkeit 


der Ideen gewiß zu werden, ſchon hinlänglich befriedigt, 
wenn das Gemüth von dunkler Sehnſucht nach einem 


Idealen erfüllt iſt. Dieſer ſentimentale Charakter wird 


nicht weniger für ideale Production hinderlich, als die 


Hingabe an das Sinnliche und Ueppige. Deshalb darf 
man auch keine rege Empfänglichkeit und kein allgemei= 
nes Verſtändniß für die erhabenen Werke der alten 


Zeit vorausſetzen, die unſern heutigen Muſikfreunden 


zu kalt, zu wenig zart und nicht genug gemüthvoll be— 
dünken. Unſere Tempel der Religion find zu Coneert— 
ſälen geworden. Wird auch kein Verſtändiger unter dem, 
was die Kirche zuläßt und gemeinhin Kirchenſtil heißt, 
einzig nur erhabene Muſik begreifen oder das Grazioſe und 
Prächtige ganz ausſchließen; vielmehr konnte auch Haydn 
billig aun werden, in ſeiner fröhlichen Weiſe dem 
Schöpfer Lob und Dank zu ſingen; allein die Religion 
bleibt, indem ſie die höchſten Ideen des Unendlichen, 
Göttlichen, Heiligen umfaßt, die Heimath des Erhaben⸗ 
ſchönen. Auf dieſem Gebiete kennen wir als gefeierte 
Namen aus alter Zeit Orlando di Laſſo, Paläſtrina, 
Allegri „Durante, Händel, Seb. Bach. Händel hat 


faſt in jedem 1 Oratorien einen Rieſenbau auf fe 


ſtem Fundament, oft himmelanſtrebend, oft weltumfaſſend 


geſchaffen, und aus ſeiner ſtarken und großen Seele 


Ideen hervorgerufen und zu reinen Tonbildern geſtaltet. 
Wer gedenkt da nicht des Chors aus dem zweiten Theile 
des Meſſias: Halleluja, denn Gott der Herr kegieret 


allmächtig, in welchem die erhabenſte Weltanſchauung 


kund wird? Wie Händel im erſten Theil die Worte: 
Sein Name wird heißen Wunderbar u. ſ. w. behandelt 
hat, kann Offenbarung eines höheren Geiſtes genannt 
werden. Im Salomo gehört hierher der erſte Doppel⸗ 


chor: Ihr Harfen und Cymbeln; ertönt zu des großen 
Jehovahs Preis, wo die Bäſſe uniſono beginnen und aus 
ihnen gleichſam der ganze Chor hervortritt, der dann 
in den männlichen Stimmen durch langgehaltene Noten, 
den weiblichen beweglicheren Stimmen gegenüber, bis zu 
der Höhe aufſteigt, auf welcher dem ewigen Gott vers 

herrlichende und doch demuthsvolle Anbetung dargebracht 
wird. Unter Seb. Bachs Motetten rechnen wir hier⸗ 
her: Sey Lob und Preis mit Ehren u. ſ. w. Singet 
dem Herrn ein neues Lied u. ſ. w. In Bachs from⸗ 
mem Geiſte wandelten ſich die erhabenen Worte der 
Bibel in gleichartige Tonbilder ſo um, daß ihr ganzes 

Weſen unmittelbar zur Erſcheinung kam und Gedanke, 
Gefühl und Ton Eins ſcheint. Man kann ihn in Be⸗ 
zug auf Erhabenheit über Händel ſetzen. Unter Mozarts 
Werken für Geſang bietet das Requiem einige erhaben 
gehaltene Stücke dar; fo auch theilweiſe einige der Mo⸗ 
fetten wie: Mächtigſter, Heiligfter u. ſ. w.; doch ver⸗ 
miſſen wir jene Totalität, in welcher gleichſam die ganze 
Seele aufgeht und der Aufſchwung ein unendlicher hei⸗ 
ßen muß. Fr. Schneider hat in ſeinen Oratorien: das 
Weltgericht, Pharao, Chriſtus das Kind, auch für die 
Gattung des Erhabenſchönen ſeinem großen Vorbilde 
würdig nachgeſtrebt und zum Theil Treffliches geſchaffen. 
Unter den doppelchörigen Pſalmen von Spohr iſt der 
erſte ein Meiſterſtück des ſich dem Sentimentalen nä⸗ 
hernden, doch immer noch reinen Erhabenen. Fragen 
wir nuch Beiſpielen in Inſtrumentalwerken, werden wir 

wol nur einzelne Theile herausheben können, um ſie mit 
dem Namen des Erhabenen zu charakteriſiren; meiſt er⸗ 
ſcheint es in Verbindung mit dem Feierlichen, mit dem 
Edeln und Großen, und wird leicht zum Prächtigen, 
wie in Mozarts Es dur Symphonie. Sieht man von 
der Fülle und Größe ab, und forſcht nach dem, was 
in einfacher Form und im Bereich eines eingelien In⸗ 
ſtruments ſymboliſche Darſtellung der erhabenſten Ideen 
aufſtellt, fo werden wir es am vollkommenſten in Beet⸗ 


hovens Clavierſonaten auffinden. Ich nenne von Meh⸗ 
reren die einzige aus A dur Op. 101, in welcher frei⸗ 
lich ein falſcher Vortrag das Erhabene leicht verwiſchen 


wird; denn es verſchmilzt hier mit dem Sanften und 


Anmuthigen auf mehr als einer Stelle. 


| 250 F. 36. | 
Betrachteten wir bisher die Arten oder Formen des 


| Schönen, in welchen das Ideale auf den verſchiedenen 


Stufen von der Ausſprache der natürlichen Anmuth bis 
zur ſymboliſchen Darſtellung eines Unendlichen uns ge⸗ 
geben iſt, ſo bleiben noch die Darſtellungsweiſen übrig, 
welche das handelnde Menſchenleben in ſich aufnehmen. 
Dieſes läßt ſich in der Wechſelwirkung der Freiheit und 


Natur zweifach als ernſtes und als heiteres erkennen, 


und wir gelangen im Verfolg deſſen, was die Kunſt 


aus dem Leben zu ſich zieht und verarbeitet, auf das 


Gebiet des Tragiſchen und Komiſchen. Hier finden wir 
die Unterordnung des im Menſchenleben Gegebenen un— 
ter gewiſſe Ideen und Vorſtellungen, welche, wenn auch 
nicht den Gegenſtand an ſich verändern, doch eine ver— 
ſchiedene Auffaſſung deſſelben bewirken; weßhalb auch 


1 erklärlich wird, in wiefern dasjenige, was wir als Tra— 


giſches ernſt, aber doch mit innerem Wohlgefallen auf⸗ 
nehmen, oder als Komiſches belachen, nicht ſo auf alle 
Menſchen in gleicher Weiſe wirkt, ja oft von dem Ei— 
nen als Tragiſches, von dem Andern als Komiſches an⸗ 


geſchaut wird. Innerhalb dieſer Gebiete aber waltet 


auch der Zauber der Schönheit, und die Kunſt behau— 
delt geſtaltend und darſtellend den ſo vom, Leben darge— 
botenen Stoff. 


8. 37. 1 


In des Menſchen Bruſt wohnen Schmerz und Freude, 
die Gefühle eines beengten, niedergedrückten, verletzten 
Daſeyns und dje Gefühle einer ungehemmten, freien, er⸗ 
hobenen Lebensthätigkeit. Sie auszuſprechen gab die 

I. 94 


* 


„„ 


Gottheit dem Menſchen Töne und Worte, damit er 
das, was in ihm lebt und wirkt, den Mitfühlenden 
kund gebe. Aber auch ohne Beziehung auf Andere und 
auf ſich ſelbſt zurückgewieſen bringt der Menſch das 
trübe und das heitere Leben feines Inneren zur Aus— 
ſprache, und erachtet dieſe ſelbſt als eine Befriedigung. 
Dieſe Darſtellung aber, welche in den früheren Entwi— 
ckelungsperioden des Menſchen nur unwillkührliche 
Aeußerung der Natur ausmacht, gewinnt eine höhere 
Ausbildung und Bedeutſamkeit, wenn ſie unter ſchöner 
Form aufgenommen wird, und in dieſer ſowohl geiſtig 
belebt zu dem fremden Herzen dringt, als auch durch 
die Unterordnung unter eine Idee oder durch den An⸗ 
theil an einem idealen Daſeyn, ſchon dem, welcher ur— 
ſprünglich ſelbſt fühlt, in geiſtiger Erhebung befriedigt. 
Gewährt nun die Muſik die unmittelbare Ausſprache 
unſeres Innern und ſchafft der Menſch ſich eine ſchöne 
Muſik der Freude und des Schmerzes, wie dies in der 
Verzeichnung der Gegenſtände der muſikaliſchen Kunſt 
(S. 88) nachgewieſen wurde, fo haben wir hier nach» 
zutragen, in wiefern in dieſen Formen die Schönheit 
befondere Eigenthümlichkeiten annimmt und unter Be⸗ 
dingungen aufgenommen erſcheint. Es kommt hinzu, 
daß das Traurige und Heitere da namentlich eintritt, 
wo im Menſchenleben das Verhältniß zwiſchen Freiheit 
und Natur, zwiſchen Innerm und Aeußerm, zwiſchen 
ſinnlicher Beſchränkung und geiſtiger Verklärung obwal— 
tet, und das Tragiſche und das Komiſche ſich ergibt, 
woraus dann die Frage entſteht, in wiefern die Muſik 
in ihre Darſtellung auch das Tragiſche und Komiſche 
aufzunehmen befähigt ſey. Zu der Löſung dieſer Frage 
gelangen wir nur nach vorausgeſetzter Unterſuchung über 
das Schöne in trauriger und freudiger Darſtellung. 


8 S. 58. 
Das Traut oe. 
Die Traurigkeit und der Schmerz, welcher in den 


n 


vielfachen, nach Graden und Beziehungen verſchiedenen 
Modificationen als Harm, Kummer, Angſt, Wehmuth 
und durch andere Namen bezeichnet wird, immer aber 
den Zuſtand eines gehemmten und zerſtörten Lebens in 
ſich faßt, kann durch die Muſik und den Reichthum ih⸗ 
rer Mittel leichter und unmittelbarer zur Anſchauung 
gebracht werden, als durch andere Künſte. Sie werden 
Inhalt charakteriſtiſch ſchöner Darſtellung, und in der 
Zeichnung eines ſolchen beengten und niedergedrückten 
Lebens kommt, wenn ſie gefallen und genügen, d. i. 
geiſtig befriedigen ſoll, theils die Wahrheit, mit wel- 
cher das innere Seelenleben erfaßt wird, theils die gei⸗ 
ſtige Beſeelung, welche als Schönheit in ihr waltet, in 
Rückſicht. Wir werden alsbald anerkennen, daß eine 
Regel vorhanden und eine Grenze gegeben iſt, deren 
»Ueberſchreitung die Schönheit aufhebt oder wenigſtens 
der erforderlichen Reinheit entzieht. Wollte die Muſik 
nur ſtreng nachahmend der Natur folgen, und, da ihr 
ſogar zur Ausprägung der heftigſten Affeete die Mittel 
nicht abgehen, mit der Allgewalt der Natur wetteifern, 
und wie Schmerzdurchdrungene ſchreien, heulen und 
wimmern, ſo würde ſie ihr eigenes Weſen zerſtören. 
Alle traurige Muſik kann nur auf einem doppelten 
Wege äſthetiſche Bedeutung gewinnen und wirkſam zum 
Herzen dringen, ohne dabei ihre Würde zu verläugnen. 
Einmal nemlich wirkt ſie durch Sympathie, welche den 
fremden Schmerz als einen eigenen aufnimt, und dann 
durch ein angeregtes Idealgefühl, in welchem die gegen= 
überftehende eigene Kraft und Sicherheit das Bewußt⸗ 
ſeyn geiſtiger Freiheit erweckt und unterhält. Die weh⸗ 
muthvolle Klage und der herzzerreißende Schmerz kann 
immer nur das fremde Herz verletzend berühren, mithin 
eine unmittelbare Aneignung nicht vorausſetzen laſſen; 
in der Kunſt aber, welche erfreuen und befriedigen ſoll, 
findet der natürliche Schmerz. als ſolcher keine Stelle. 
Hinzukommen muß ein Höheres, welches Form, Maaß 
und Idealität verleiht, und ſo die Naturgefühle vo 
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dem Elemente der Schönheit D läßt. Dann 


erfreut das alſo Vergeiſtigte auch im Schmerz, und das 


ſympathetiſche Gefühl wird zu einem erhebenden. Wir 
vernehmen den Klaggeſang gern, und eignen uns ihn mit 
dem reinen Intereſſe an, welches Menſchen zu Menſchen 
zieht und in Allem das Verwandte wiedererkennt. Wird 
nun überdies ſolch menſchliches Gefühl von einem Idea⸗ 
len ſo durchdrungen, daß wir durch daſſelbe, der Sphäre 
der Wirklichkeit entrückt, im Anſchauen der Beſchrän⸗ 
kung zugleich einer unendlichen Freiheit, im ſchmerz— 


vollen Daſeyn uns eines Göttlichen und Ewigen bewußt 


werden, dann wird die Thräne zur Freudenthräne. 


§. 39. 


Neben der Forderung einer in ſchmerzvoller Muſik 
treu wiedergegebenen Wahrheit wird alſo das Geſetz for— 
maler Schönheit gültig. Daraus geht harmoniſche Ein— 
heit und jene Mäßigung hervor, welche dem Kunſtwerk 
den Stempel reiner Humanität aufdrückt. Ein alle 


Kraft überwältigender oder in feiner Aeußerung unbän⸗ 


diger Schmerz verliert den äſthetiſchen Gehalt, welcher 
durch den Antheil der Phantaſie verliehen wird; dieſe 
aber wird durch den überwältigenden Schmerz gehnnden, f 
Dies haben unſere Operncomponiſten oft ſchon überſehen, 
und durch Uebermaaß die Schönheit verſcheucht. Aus— 
geſchloſſen und ungültig muß Alles bleiben, woraus die 
Phantaſie ein Bild zu ſchaffen nicht vermag; mit ro— 


hem, nur ſinnlichem Stoffe befaßt ſie ſich nicht, weil er 


ihr gänzlich unbrauchbar. Das Sinnliche ſoll ſtets durch 
geiſtige Verklärung erhoben werden, wie dies Mozart 
vor Allen geleiftet hat. Ich nenne das einzige Reecita— 
tiv, mit welchem Donna Anna im Don Juan auftritt. 
Sie erblickt den Leichnam ihres Vaters und das liebende 
Kindesherz bricht zuſammen; der furchtbarſte Schmerz 
durchzuckt ihre Seele. Ich kenne kein treueres Abbild 
des Innern, keine in jedes Herz ſo tief eindringende 
Klage. Und wie lautet fie bei unſerem Meiſter? Keine 
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Note, möchte man ſagen, ohne Bedeutung, und das 
Ganze in einer wahrhaften Verklärung des Schmerzes, 
wo Nichts das Maaß überſchreitet, an welches eine 
ſchöne Seele gebunden iſt. 

Das Schmerzgefühl hat das Eigenthümliche, daß 
es feſſelt und Alles, was ſich darbietet, in ſeine Sphäre 
zu ziehen ſucht. Der Klagende dauert daher lange aus 
und könnte endlos werden; er erſchöpft gern alles Auf⸗ 
gegriffene und theilt ihm die Farbe der Wehmuth mit. 
Dies verleitete nicht ſelten Componiſten, ein Adagio zu 
großer Länge auszudehnen; doch verfehlten ſie eben da— 
durch den Zweck ſympathetiſcher Naffaſſung. Nimmer 
darf der Ausdruck durch eine übermäßige Länge ermat— 
ten, noch der vielleicht nicht tadelnswerthe Gedanke 
durch allzu häufige Wiederholung und Umgeſtaltung 
ſeine Innerlichkeit verlieren; überhaupt aber muß jedes 
anhaltende Verweilen in einem mehr und mehr Kraft 
conſumirenden Gefühlszuſtande vermieden werden. Dies 
hat ſelbſt Mozart nicht immer erwogen, deſſen Adagio's 


und Andante's in einigen Symphonieen, wenn man die 


Zeichen der Wiederholung genau reſpeetirt, den Hörer 
ermüden und läſtig werden. 

Die Sphäre der traurigen Gefühle iſt ferner nicht 
umfangreich, vielmehr concentrirt ſich in ihr die Kraft 
auf Hauptpunete und bezieht Alles nur darauf. Nicht 
flatternde Bilder der Einbildungskraft, nicht kühne 


Combination des Entfernten hat der Künſtler anzuwen— 


den, wo er das Herz rühren will. Allein auch vermie— 
den muß das Eintönige werden, welches leicht entſteht, 
wenn der Componiſt, in Sentimentalität verloren, ſei— 
nen Gegenſtand nur einſeitig auffaßk. Dies haben vor 
Allen die Componiſten der Lieder zu erwägen. Fehlers 


hafte Beyſpiele liegen nicht fern. 


F. 60. 
Die Mittel für die Darſtellung trauriger Gefühl 
bietet vorzüglich die Melodie dar. Iſt dieſe nicht klar 


Be | 

und einfach, oder auch wol ausdruckslos, fo geht alle 
Wirkung verloren. Ausſchmückungen künſtlicher Art, 
eine große Mannichfaltigkeit der Figuren, ein lebendi— 
ges Colorit und was ſonſt in anderen Arten des Schö⸗ 
nen den Reiz erhöht, beleidigt hier weit eher, als es 
die beabſichtigte Rührung vermittelt. Wie ſollen auch 
Verzierungen und üppige Figuren in einer Charfreitags— 
cantate Raum finden? Man vergleiche die Cantate: 
der Todestag des Erlöſers von C. Eberwein. Beim 
Geſang wird die Begleitung hier zu einem Weſentlichen; 
denn ſie kann und ſoll die einfachen Melodieen verſtär⸗ 
ken und veredeln. Die Harmonie entbehrt überhaupt 
nicht der Kraft mitzuwirken, vielmehr iſt deren Folge 
und Wechſel im Stande die verſchiedenen Grade und 
Steigerungen treffend zu bezeichnen. In einer richtig 
geführten Modulation wird ſich die Geſchicklichkeit des 
Meiſters erproben: denn jene gedrungene Einheit wider— 
ſtrebt allen mit Kühnheit gewählten Ausweichungen und 
künſtlichen Verbindungen; unvorbereitete Uebergänge ver— 
nichten überraſchend die Rührung. Die Einfachheit darf 
freilich nicht leer und nüchtern erſcheinen. Händel ſchrieb 
eine Trauercantate bei dem Tode einer fürſtlichen Per— 
ſon, welche nun unter dem Namen Paſſionscantate be— 
kannt iſt; in derſelben, einer ſeiner früheren Arbeiten, 
hat er dargethan, wie das Einfachſte mächtig wirken 
und Herzen inniglich rühren kann. | 8 

Nach dem, was oben über das charakteriſtiſch Schöne 
in Beziehung auf Tonarten und Tactarten bemerkt wor⸗ 
den iſt, bedarf es hier nur der Andeutung, daß unter 
den Tonarten Einige für die Ausſprache trauriger Ges 
fühle vorzüglich begabt ſind, und die ernſteren gleich 
gehaltenen Tactarten allein den aus dem Gemüth ſtam— 
menden Rhythmus aufnehmen. Freilich haben gewiſſe 
Tonkünſtler eine ſchwierige Aufgabe zu löſen gemeint, 
wenn fie die hüpfenden Taetarten auf das Heterogenſte 
anzuwenden verſuchten. Thränen werden ſie nicht ent— 
lockt haben. Far . 


— 
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Das Affectvolle im Schmerze, die plötzliche Erſchei— 
nung eines niederſchmetternden Gegenſtandes und was 
aus ſolcher Erſchütterung für eine andauernde Stimmung 
hervorgeht, vermag die Muſik treu und entſprechend zu 
zeichnen. Dabei aber verlangen wir mit Recht die ſorg⸗ 


ſamſte Pflege der Schönheit, welche immer nur. bei be⸗ 


ſonnener Mäßigung hauſet. Seit man die Wirkung der 


Diſſonanzen näher ins Auge gefaßt und mit ſtärkeren 
Reizen die matter werdenden Gemüther aufzuregen gleich⸗ 


ſam für Pflicht erachtet hat, bieten die Künſtler uner⸗ 
müdet, wenn auch meiſtens vergeblich, Alles auf, durch 


kreiſchende und barocke Verbindungen von Diſſonanzen 


Gefühle der Wehmuth und des Jammers auszudrücken 
und zu wecken. Der Hörer findet es unſchön und widrig, 


und wendet ſich ab. 


| S. 61. 
Ob jemals Gefühle der Wehmuth reiner, inniger 
und bedeutungsvoller ausgeſprochen worden ſind, als von 


Pierluigi da Paläſtrina in den Lamentationen, möchte 
von denen, welche ſie in der päpſtlichen Capelle hörten 


und darüber berichteten, wol bezweifelt werden. Auch 
die nachfolgenden Meiſter haben zum Theil Vortreffli⸗ 
ches geliefert, was uns kund thut, in wie tiefer Bruſt 
ſie den heiligen Schmerz nährten und zu welcher Klar⸗ 
heit ſie ihn in anſchauliche Bilder hervorriefen. Die 
Werke von Scarlatti, die Pſalmen von Marcello, das 
Requiem von Durante enthalten Muſterbilder für alle 
Zeiten. Namentlich bot der Text des Requiem im ers 
ſten und im fünften Satze, wenn der Componiſt den 
Chor als die Leidtragenden betrachtet und ihnen die 
Klage um die dahingeſchiedenen Lieben zugetheilt hat, 
einen günſtigen Stoff dar. Neben Mozart, welcher die 
Natur des Schmerzes ganz durchſchaut hatte und ihn zu 
idealiſiren wie kein Anderer vermochte, ſtehen würdig 
Cherubini, Häſer, Winter, unter denen der erſte mehr 
für tröſtende Klage in elegiſcher Milde arbeitete. Haydn 


. 
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ſchrieb ſieben Adagio's, welche nach Anordnung eines 
Domherrn in Cadir zwiſchen ſieben Abtheilungen einer 
Rede über Chriſti letzte Worte aufgeführt wurden. Dieſe 
geiſtreichen Inſtrumentalſätze entſprechen dem Inhalt der 
ſieben Worte des Erlöſers „ alle Theile umhüllt ein 
Trauerflor, welcher aufs zarteſte gewoben; doch eben 
deshalb mußten ſie, zu einem Ganzen verbunden und 
ohne die eintretende Rede, immer nur ermüden, obgleich 
Haydn in ihnen den bewundernswürdigen Beweis gege— 
ben hat, welchen Reichthum er für die Ausſprache einer 
beſtimmten Gemüthsſtimmung oder eines obherrſchenden 
Gefühls in ſich trug, um ſieben Sätze ſo ähnlicher Art 
originell zu geſtalten. Ihnen wurde ein Text unterge⸗ 
legt und Singſtimmen beigegeben; jener ertheilt nun der 
Inſtrumentalmuſik Verſtändlichkeit und Deutung; dieſe 
gewähren dem freieren Gang der Inſtrumente gegenüber 
in ihrem mehr gebundenen Schritt ein Gegenbild, wel— 
ches die Zeichnung beſtimmter hervortreten läßt. Was 
aber den hohen Werth dieſes Werks ausmacht, liegt in 
der Idealiſirung des Schmerzes, welcher bald als milde 
Wehmuth, bald als ſchneidende Verletzung, bald als 
Freude in Thränen bezeichnet werden muß. Ueberall er⸗ 
blicken wir beſonnene Mäßigung und Wahrheit, durch- 
drungen von der Idee der ſich für die Brüder opfernden 
Liebe; der Geſang der Trauernden läßt Bekräftigung 
und Troſt aus dem Glauben an Verſöhnung und Se- 
ligkeit gewinnen, und jedes empfängliche Gemüth wird 
erbaut und erquickt, ohne über die Dauer einer gleich⸗ 
artigen Stimmung zu klagen. Beethoven hat im Adagio 
mehrerer Sonaten unnachahmliche Meiſterwerke geliefert 
und ſeine Vertrautheit mit dem menſchlichen Herzen be— 
urkundet. 


F. 62. 
| Das Tragiſche. 
Schon nach dieſer vorausgegangenen Erörterung er⸗ 
gibt ſich, daß das Traurige nicht ohne Weiteres den 
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Namen des Tragiſchen annimt und überhaupt beide 


Begriffe nicht ohne Nachtheil vertauſcht werden können. 
Tragiſch nemlich nennen wir das, was den Menſchen 
und die Menſchenthat von jener erhabenen Seite darſtellt, 
auf welcher in dem Wechſelverhältniß und dem Wider- 
ſtreit oder in dem Kampfe mit einem Aeußern (heiße dies 
Nothwendigkeit der Natur, oder fremder Wille, oder Ge— 
walt der eigenen, aber ſich fremd werdenden Seelenkraft 
in Affeet und Leidenſchaft, oder Schickſal) des Men⸗ 
ſchen freies Weſen zur Einigung mit dem Ewigen und 
zur Verklärung gelangt, ſey es durch bittern Schmerz 
oder Tod. Mit dem Begriff des Tragiſchen umfaſſen 
wir nemlich eine ideale Anſicht vom Menſchenleben und 
von der Menſchenthat, und ſetzen voraus, daß alle 
menſchliche Freiheit darnach ſtrebe, mit den ewigen Ge— 
ſetzen des Daſeyns eins zu werden, und alles entgegen— 
ſtrebende Aeußere doch nur mitwirkt, dieſer Se zu 
der Einheit mit dem Ganzen zu verhelfen. Der Menſch 
tritt handelnd immer in ein kämpfendes Wechſelverhält⸗ 
niß zur Natur und verlangt nach Einſtimmung in die 
große Weltharmonie durch Ausgleichung aller Diſſonanz 
und in der endlichen Verklärung ſeines Geiſtes. Dieſe 
ernſte und erhabene Anſicht ſchließt das Tragiſche in 
ſich, daher wir auch mit einem kurzen Worte das Tra— 


»giſche als die Verklärung des Schmerzes benennen könn⸗ 


ten. Wo nun der Menſch als Urheber eines Vergehens 
auftritt, oder in heftiger Leidenſchaft verloren geht, iſt 


er dadurch ſelbſt noch nicht tragiſch, und der blos Lei— 


dende gewährt immer nur einen traurigen Anblick. Je— 
nen trifft verdiente Strafe, dieſen die Theilnahme des 


Mitleids. Wo dagegen der Menfch im Conflict des 


Erdenlebens entweder ausdauernd Leiden duldet und 
Opfer bringt für ein Höheres und in Reinheit der Ge- 
ſinnung, wie Iphigenia, Camilla, Alceſte, wo er in 
der Leidenſchaft für ein vermeintlich höchſtes Gut kämpft, 
wie Prometheus, Wallenſtein, wo er in dieſem Wahn 
ein Vergehen auf ſich ladet und der Büßung der Schuld 


u a 578 — i 

nicht entgehen kann, wie Macbeth, und er in allem dies 
ſen eine Läuterung und Verklärung findet, ſo daß in 
ihm ein Ideales kenntlich, das ſcheinbar Verlorene ges 
rettet wird, und über allem irdiſchen Kämpfen und Rin⸗ 
gen der Himmel ſeine Freiſtatt aufthut, da erſcheint er 
und ſein Handeln tragiſch. Dasjenige alſo, was in tra⸗ 
giſcher Darſtellung enthalten wird und wie es in dem 
Innern des Beſchauers wiederſcheint, macht ein Doppels 
gefühl aus, indem die ſchmerzlichſte Trauer tief nieder— 
beugt, die Verherrlichung auf den höchſten Standpunet 
der Menſchheit erhebt; denn es feiert die höhere oder 
göttliche Natur in dem Menſchen, die wol in den Irr⸗ 
gängen des Lebens verloren gehen, nie aber vernichtet 
werden kann, einen erhaben ſchönen Sieg. 

Nicht iſt hier der Ort, die Grundanſicht vom Tra— 
giſchen weiter auszuführen und die Verwandtſchaft des 
Tragiſchen mit dem Erhabenen nachzuweiſen. Nur bes 
merkt werde, daß auch das Sentimentale mit demſelben 
verſchmilzt. Rührung iſt Beiden gemein. Das Trau⸗ 
rige, welches in dem Tragiſchen gleichſam als der irdi⸗ 
ſche Beſtandtheil liegt, kann nur den unmittelbaren Er⸗ 
folg in Thränen gewähren; die tragiſche Erhebung da— 
gegen iſt Leben und Freude im Idealen, wo die Bes 
dingungen des Mitleids verſchwinden. Mit dem Grund- 
charakter dieſer Gefühle aber, dem Erhabenen, verbindet 
ſich die Anwendung aller Formen der hohen Schönheit, 
des Großen, des Furchtbaren, des Wunderbaren. 


. 8. 65. 

Da das Tragiſche nur in Beſtrebung und Handlung 
exiſtirt und auf einer Grundanſicht des denkenden Ver— 
ſtandes von der Bedeutung des Menſchenlebens beruht, 
ſo kann es in der Muſik, welche weder die Handlung 
ſelbſt, noch die unterlegte Anſicht des Denkens darzu⸗ 
ſtellen im Stande iſt, nur da gefunden werden, wo 
Gemüthszuſtände der handelnden und leidenden Menſchen 

zur Ausſprache kommen. Dies geſchieht am klarſten und 
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beſtimmteſten, wenn das Wort den Tönen zur Seite 
ſteht, oder im Geſang, und zwar entweder in dramati⸗ 
ſcher Form, oder in der epiſchen Erzählung der Ballade, 
oder in dem lyriſchen Gedichte, welches die inneren Be— 
wegungen als zuſtändliche in Worten anſchaulich macht. 
In der reinen Inſtrumentalmuſik kann immer nur die 
Zeichnung von Zuſtänden Raum finden, in ſofern in ih— 
nen der Gedanke zum Gefühl wird und ſowohl die Nacht 
des Leidens und das innere Zerwürfniß leidenſchaftlicher 
Beſtrebung, als auch die Läuterung und Verklärung des 
Irdiſchen zu einem erhellten harmoniſchen Daſeyn durch 
Töne und deren Verbindungen angedeutet werden kann. 
Abſtrahiren wir nun von dem, was im Tragiſchen nur 
durch die Poeſie vollſtändig und klar. behandelt werden 
kann, und was die Beurtheiler vorhandener Werke, 
auch die gebildeten, gewöhnlich mit dem in der Muſik 
ſelbſt Möglichen verwechſeln, ſo ſehen wir der Muſik 
das Heftige, Kraftvolle, wie das Schmerzliche und Lei— 
densvolle zu einer ſymboliſchen Darſtellung anheimgege⸗ 
ben, und die Geſetze, welche für ſchöne Darſtellung des 
Großen, Pathetiſchen und Erhabenen wie des Trauri⸗ 
gen gültig ſind, treten hier wirkſam ein, wie die glei— 
chen Mittel verwendet werden. Damit aber die Dar⸗ 
ſtellung ſich nicht ins Allgemeine verliere und die tra— 
giſchen Situationen nicht bloß als individuelle erſcheinen, 
dafür hat die Kunſt charakteriftifcher Schönheit zu ſor- 
gen. Man wende hierbei nicht ein, eine ſolche Beſchrän— 
kung ſey für die Muſik nicht zuſtändig; denn wol könne 
man ein ganzes Menſchenleben in allen ſeinen Ereigniſ- 
ſen und Schickſalen muſikaliſch ſchildern, wie man Ba— 
taillen ſogar und Ungewitter gezeichnet habe. Solche 
Urtheile gehören zu der Betrachtung über die Grenzen. 
der Kunſtſphäre, und längſt ſollte man dieſe mit Ge— 
nauigkeit feſtgeſtellt haben, um nicht, wie täglich bei 
Beurtheilung von Opern geſchieht, dem Componiſten 
das Verdienſt oder die Fehler zuzutheilen, welche nur 
Sache des Dichters ſeyn können. Wir haben von der 
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muſikaliſchen Zeichnung der Charaktere und der drumas 
tiſchen Handlung da zu ſprechen, wo uns die Oper und 
deren Geſetze zur Unterſuchung vorliegen. Hier iſt nur 
anzudeuten, in wiefern das Tragiſchſchöne auch in dem Be— 
reich der muſikaliſchen Kunſt Raum und Mittel finde. 


a §. 64. | 
Zuerſt fällt der tragiſchen Muſik die Zeichnun 
großer und ſtarker Leidenſchaften zu. Einmal aber find 
nur jene Leidenſchaften zu wählen, welche mit der Ener⸗ 
gie noch Würde verbinden. Bei ſolchen nur kann die 
Muſik die Schönheit der Form behaupten, welche nim— 
mer ohne würdevolle Einheit beſteht; ſie wird aber dann 
um ſo mehr durch Wahrheit wirkſam ſeyn, je gediege— 
ner der Inhalt ſelbſt iſt. Eine zweite Forderung richtet 
ſich an ſtrenge und genaue Charakteriſirung; denn tra— 
giſch wird die Leidenſchaft nur durch die eigenthümliche 
Beziehung auf ein beſonderes Strebeziel. Gretry wollte 
behaupten, es beſitze die Muſik für alle Leidenſchaften 
nur eine beſchränkte Ausdrucksweiſe, und werde daher 
zu Wiederholung genöthigt; denn alle Verzweifelnden 
ſeyen ſich gleich, alle Art leidenſchaftlicher Liebe habe 
nur einen Charakter. Das Gegentheil hiervon liegt am 
Tage, da ja die leidenſchaftliche Erregung in jedem In— 
dividuum eine beſondere Geſtalt nach den eigenthümli— 
chen Bedingungen annimt, und das Allgemeine in der ; 
Natur nie dem Künſtler in Hinficht der Originalität der 
Erfindung hinderlich werden darf. Die untrennbare Ver⸗ 
ſchmelzung des Allgemeinen und Beſonderen macht die 
vorzüglichſte Aufgabe der Kunſt aus. 5 
Ein Zweites, was der muſikaliſchen Behandlung 
zukommt, iſt die tragiſche Situation ſowohl in dem ge— 
gen das Schickſal (unter welchem Namen wir alles Aeus 
ßere, der Freiheit Gegenübergeſtellte begreifen) anſtre⸗ 
benden Kampfe ſelbſt, als auch in der Kataſtrophe, 
welche auf dem einen Puncte zum Untergang, auf dem 
anderen zur Verklärung des Irdiſchen führt. Die Muſik 
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zeichnet das Heroiſchſtarke und feſt Ausdauernde in 
dem nach Entſcheidung ringenden Seelenkampfe; fie iſt 
vermögend, die Gefühle laut werden zu laſſen, welche 


den Leidenden bedrängen und ihn bei dem Sturze in den 
Abgrund begleiten. ® 


er „S. 68. RR 
Diefen Stoff nimt die Kunſt nur nach der Bedin⸗ 
gung auf, welche ihn eigentlich erſt zum tragiſchen wer— 


den läßt, daß nemlich die Darſtellung durchaus eine 
ideale Beſeelung gewinne, der höhere Aufſchwung nicht 


mangle und dem Beſchauenden in dem individuellen Bilde 
eine Weltanſchauung aufgehe. Das Tragiſche hat nem— 
lich ſeine Heimath nur in einer höheren Sphäre. Und 
dieſe höhere geiſtige Sphäre muß für die Kunſt auch die 


der Schönheit ſeyn. Viele haben dies überſehen und 


gemeint, das Tragiſche werde in kraftvollen oder in 
grauſen und barocken Darſtellungen auch ohne Schönheit 


erreicht, und vollkommene Genüge geſchehe in einem 
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dramatiſchen Stücke, wenn der Held und ſein Geſang 
nur tobe und brauſe oder das Gräßliche bis zum höch- 
ſten Grade geſteigert werde; ja ſie behaupteten wol, 
ein Componiſt der Balladen habe vor Allem nur darauf 


hinzuarbeiten, daß dem Hörer bei den grellſten Diſſo— 


nanzen und den ſchroffſten Wendungen Schauer durch 
die Glieder rieſele, und derſelbe vergeblich ſich bemühe, 


die häßlichen Bilder los zu werden. Solche Losſagung 


von der Bedingung des Schönen vernichtet das Weſen 
des Tragiſchen. Daraus nun geht für dieſe Art der 
Darſtellung auf dem muſikaliſchen Kunſtgebiete die höch— 
ſte und ſchwierigſte Aufgabe hervor; denn in dem Tra- 
giſchen wirken alle Elemente des Schönen gleich weſent⸗ 
lich und entſcheidend. Die formale Schönheit läßt in 
dem FTragiſchen Einheit und harmoniſche Verſchmelzung 
der Gegenſätze finden, das charakteriſtiſche Element malt 


das Leben mit der Farbe des Lebens, das ideale ertheilt 


— 


den Anhauch höherer Bedeutung. Don Juan im Leben 


ee > 


und in dem Gedichte ift wenig poetiſch; Mozart hat 
ihn durch ſeine Muſik idealiſirt und zu einem tragiſchen 


Helden gemacht, indem er den reichen Inhalt entfaltete | 
und in die Worte mehr legte, als fie an ſich enthielten. 


8. 66. 


Die Mittel, welche die Tonkunſt benutzt, gewährt 


auch hier ſowohl die Melodie, als die Harmonie, doch 
tritt dieſe vermöge der Energie im größern Umfang voll- 
wichtiger und um ſo wirkſamer hervor, als durch ſie 
zugleich der Verſtand bethätigt wird und die Phantaſie 
einen weitern Spielraum gewinnt. In Glucks Werken 


kann man wahrnehmen, was eines Theils durch das 


Melodiſche für tragiſche Darſtellung geleiſtet, und wie 
andern Theils Harmonie herangezogen wurde, um das 
kräftigere Mittel darzubieten. Kühne Tonverbindungen 
und freie Ausweichungen darf der Componiſt für ſeine 


Zwecke benutzen; ihm iſt vergönnt das Große bis an 


das Gigantiſche zu erhöhen, und wenn nur der innere 
Zuſammenhang ſich bewährt, ſelbſt ſcheinbar abgeriſſene 
Ideen an einander zu reihen. Auf den Hauptpuncten 


wird er ſich eines glühenden Colorits bedienen und feine - 


Bilder reich ausſtatten, doch den Schmuck nicht als eine 
Beigabe betrachten, vielmehr alle äußeren Hülfen nur 


auf den Totaleindruck, welchen Umriß und Farbe zuſamt 
hervorbringt, beziehen. Die Hauptforderung an den tra- 


giſchen Tondichter lautet dahin: er müſſe Alles, was 
Handlung und Begebenheit heißt, in Gefühl umwan— 


deln, und in dieſem den Wiederſchein einer ganzen innern, 


aber idealen Welt darſtellen. Daher darf auch im dra— 
matiſchen nicht die Muſik neben dem Texte herlaufen, 
und nicht blos als deſſen Verbrämung gelten, wie ſo 
häufig in neuerer Zeit ſich ergeben hat. Leicht unter⸗ 
ſcheiden wir eine blos declamatoriſche Muſik, welche 
leere Formeln ohne Wahrheit enthält, und wol im Stande 
iſt Bravourarien da eintreten zu laſſen, wo das Gemüth 
nur die einfachſte Ausſprache erheiſcht, von einer charak— 


— 
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teriſtiſchen, welche Schritt vor Schritt der Handlung 
folgt und über die innern Begebenheiten nicht hinausgeht. 
Wird ein ganzes Leben zum Bilde, wie in der Oper, ſo 
beginnt das Tragiſche nicht etwa da erſt, wo das Schick⸗ 
ſal hereinbricht und der Held ſeinem Fall zueilt, alſo 
nicht mit dem letzten Acte, ſondern ſchon in dem Frühe⸗ 
ren und Erſten liegen die Keime der Enwicklung, welche 
auch der Tondichter ſorgſam beachten muß. | 

Da, wo Betrachtung und Gefühl in Eins fällt, 
beſitzt die Muſik eine Form, in welche geſchickte Meiſter 
ihren größten Reichthum tragiſcher Kunſt niedergelegt 
haben, das Reeitativ. In ihm ſpricht das Innere klar 
und vollſtändig ſich aus, und man darf nicht voraus— 
ſetzen, daß bei einer vermeinten Unterordnung des Muſi⸗ 
kaliſchen dem Gefühl das Organ mangele. Spohr hat 
durch Recitative mehr Innerlichkeit hervorgehoben als 
durch reinen Geſang, wie im Anfang des dritten Acts 
der Jeſſonda. 


8. 67. 


Sollen diejenigen Meiſter von uns genannt werden, 
welche im Tragiſchen Muſterbilder aufgeſtellt, ſo würde 
es paſſender ſeyn aus den vorzüglichſten Werken die ein- 
zelnen Partieen herauszuheben, welche dieſen Charakter 
vor Allem erkennbar machen. Unſere neuere romantiſche 
Dichtung und die Meinung, daß eine Oper nicht ganz 
ernſt und tragiſch ſeyn dürfe, ſondern auch Heiteres und 

ſelbſt Komiſches beizumiſchen habe, ließ von dem Wege 
ablenken, welchen Gluck eingeleitet hatte. Lange Zeit 
hindurch wurde in Italien alle höhere künſtleriſche Lei— 
ſtung auf die ernſte Oper verwendet, um Virtuoſen zu 
glänzender Beſchäftigung und zu Ruhm zu verhelfen, 
bis Gluck in ſeinem höhern Alter die Bedeutung und 
das Geſetz tragiſcher Darſtellung begriffen und in ſeinen 
beiden Iphigenien, in Alcefte und im Orpheus Werke 
aufgeſtellt hatte, in welchen er die Wahrheit des Lebens 
mit der höheren Anſicht, die dem Tragiſchen zum Grunde 


liegt, vereinigte und fo aus vielfachen Theilen ein gro- 
ßes Ganzes bildete. Er aber hat ſtets, was er ſchuf, 
mit einem Seelenadel ausgeſtattet, welcher, der Schön— 
heit vertraut, Herz und Geiſt ſeiner Hörer zugleich an 
ſich zog, und wenn er auch noch nicht ganz von dem 
damals in Frankreich geltenden deelamatoriſchen Stil, 
fern blieb, fo blickte überall fein Streben nach objeetiver 
Wahrheit durch, ohne welche ein Tragiſches im Drama 
nicht beſteht. Was Mozart in er Gattung zu leiſten 
vermochte, beſagt hinlänglich fein Don Juan. Mit tie— 
fem Blick nicht blos ins Menſchenherz, ſondern auch in das 
Schickſalsbuch der ſchwachen Menſchheit faßte er den Cha— 
rakter des in der Weltluſt verlorenen, urſprünglich aber für 
das Beſſere empfänglichen Don Juan richtig und wahr auf, 
ertheilte ihm in der muſikaliſchen Zeichnung ein zartes 
lebendiges Gefühl, welches dieſer aber mißbraucht und 
überall in Begierde es umwandelnd zum Verführer und, 
weil ihn Nichts im Leben befriedigt, endlich zum Ver- 
ächter alles Ehrwürdigen und Edeln wird. Der Frevel 
an dem Heiligen erſchien dem Tondichter als das, was 
er war, nemlich als der Punet, von welchem aus der 
nächſte Schritt nur zum Verſinken in den Abgrund führt. 
Wie Don Juan hinabſtürzt, abgeſehen von der um des 
Theaterſpectakels beigefügten Höllenſcene (welche Mor- 
lacchi in Dresden einſichtsvoll ausläßt) konnte keine Hand 
wahrheitsvoller und erſchütternder zeichnen; der in den 
meiſten Aufführungen ausgelaſſene Schluß, in welchem 
gleichſam Sühngericht auf der Erde gehalten wird, mag 
immerhin vom Dichter des Operntextes geiſtlos behan— 
delt ſeyn, Mozart hatte deſſen Nothwendigkeit zur Be— 
friedigung der Gemüther eingeſehen und muſikaliſch mit 
ergreifender Wirkung als einen weſentlichen Theil aus— 
geſtattet. Nach Mozart nennen wir Cherubini, welcher 
in ſeiner Oper Medea ein wahrhaft großes Werk ge— 
ſchaffen hat, wenn auch nicht genug anerkannt von uns 
ſerer Zeit. Bewundernswürdig iſt die Zeichnung der 
eiferſüchtigen Rache Medeas, ihr durch Jaſons Verach— 
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tung bis zur Wuth geſteigerter Schmerz, ihr Schwanken 
zwiſchen der Mahnung des liebenden Herzens und der vers 
ſtoßenen Mutterliebe, der Irrwahn des unſeligen Mordes 
und ihre eigene Vernichtung. Alles dies führte eine kühne, 
aber ſichere Meiſterhand aus. Beethovens Fidelio heißt 
zwar ein bürgerliches Drama, aber enthält einen tragi⸗ 
ſchen Stoff, welchen der geniale Künſtler mit hoher gei⸗ 
ſtiger Würde geziert und in eine ideale Sphäre erhoben 
hat. Wie die Compoſition des ganzen Werks beur— 
theilt werde und wie dieſe Oper mit Recht eine tragi⸗ 
ſche heiße, fällt einer andern Betrachtung anheim. Der 
ſtarke Muth, welcher Alles, auch das Leben „für die 
Treue zu wagen vermochte, der unermüdete Kampf des 
Geiſtes mit feindſeligen irdiſchen Mächten, die Läute⸗ 
rung des gediegenen Erzes in der Feuergluth des 
Schmerzes wurde von Beethoven durch das ächteſte tra— 
giſche Pathos zu einem ewig bewundrungswerthen Kunſt— 
ideale. Wäre Fidelio keine Tragödie, könnte es Iphi⸗ 
genie auf Tauris auch nicht ſeyn. Wenn daher 
ſchwächere Gemüther ſich von der grauſen Macht des 
Unglücks und der einſtürmenden Gefahr niedergebeugt 
fühlen mögen, ſo wird jede kräftige Seele beim Anſchauen 
eines ſolchen Gottesgerichts und der triumphirenden Zur 
gend erhoben und beſeligt werden. Unter den tragiſchen 
Zeichnungen durch Inſtrumentalmuſik gedenke ich der 
Ouvertüre zum Fauſt von Spohr. In dem mit Kraft 
und großer Kunſtkenntniß durchgeführten Allegro liegt 
uns das zerfallene Leben einer an ſich nicht unedlen Nas 
tur, des an die Luſt der Erde hingegebenen Fauſts (denn 
ſo nur faßte der Dichter dieſen Charakter), gleichſam 
unmittelbar vor Augen; das Largo zeigt die noch ein- 
mal in ſich einkehrende Seele voll Bewußtſeyn und 
ſchmerzlicher Reue; drauf gewahren wir noch im Zus 
gato ein Emporſtreben, was wir wol auch als eine 
Rückkehr zum Guten deuten können, allein es iſt dies 
doch nicht ein reiner Seelenzuſtand; die aus dem erſten 
Allegro ſich einmiſchenden Figuren verrathen den noch 
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geringeren Umfang als das der traurigen und beengten 


auch weniger Worte für die Bezeichnung beſitzt. 


— 


nicht ganz verdrängten alten Feind, der auch wirklich 
im letzten Allegro furchtbarer als je hervorbricht und 
unerrettbar dem Untergang zuführt. 


— 


§. 68. | N 

Das Freudige und Heitere. 
Wenden wir uns auf die Gegenſeite, welche dem 
Tragiſchen das Komiſche gegenüber ſtellt, jo haben wir 
ebenfalls den Weg dahin durch das Gebiet heiterer fro⸗ 
her Gefühle zu nehmen. Dies Gebiet hat zwar nicht 


Gefühle, aber die Abftraction vermag hier nicht die Zu 
ſtände ſo genau zu unterſcheiden, weshalb die Sprache 


Fühlen wir uns durch einen Gegenſtand, er ſey 
unmittelbar oder mittelbar durch Vorſtellung gegeben, 
in einen Seelenzuſtand verſetzt, welcher Befriedigung 
und ungehemmte Thätigkeit, oder ſogar freiere Belebung 
und Erweiterung in ſich ſchließt, ſo benennen wir dies 
Gefühl mit dem allgemeinen Namen der Luſt oder der 
Heiterkeit. Die Aufſtufung der Grade führt dann ver⸗ 
ſchiedene Benennungen mit ſich; eben ſo auch die Be⸗ 
ziehung der Luſt auf den Gedanken eines Vergangenen, 
Gegenwärtigen und Zukünftigen. Im Befriedigtſeyn 


und in der Luſt am Vergangenen wird die Zufriedenheit 


kenntlich, in der Gegenwart durchdringt uns Fröhlich⸗ 
keit oder Freude, auf das Zukünftige bezieht ſich die 
Hoffnung, in welcher der Gedanke den Genuß voraus⸗ 
nimt und vergegenwärtigt, was erſcheinen wird oder ſoll. 
In allen dieſen Zuſtänden, in welchen wir ein Gegebe⸗ 
nes unmittelbar ergreifen, und entweder in der Welt 
ſinnlicher Erſcheinungen verweilen, oder zu einem über⸗ 


ſinnlichen Daſeyn aufſtreben, erhöht ſich die Belebung 


und Erweiterung von der Heiterkeit bis zur Ausgelaſſen⸗ 
heit in einer nicht ſcharf zu begrenzenden Gradverſchie— 
denheit. Hr; 

Dieſes innere Leben ſpricht Muſik treuer und kennt⸗ 


— 
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licher aus als die Worte der Rede, und die heitere Be⸗ 
wegung des Innern wird unmittelbar zur Tonbewegung, 
indem das Gefühl nothwendig und unwillkührlich in 
Töne übergeht, um zur Erſcheinung zu werden. Der 
Fröhliche ſingt oder macht auf irgend eine Art Muſik, 
um ſich auszuleben, und jedem Tanz und jeder aus 


Muſikaliſches zum Grunde. Dieſe Darſtellung wird 
Haber ein Gegenftand des geiſtigen Wohlgefallens, wenn 
ſie ſchön iſt, oder der Idee der Schönheit unter⸗ 
geordnet, von ihr durchdrungen erſcheint, mithin freie, 
geiſtige Beſeelung in ſich faßt. Auch die traurigen Ges 
fühle und das Tragiſche führt, wie wir ſahen, in der 
Kunſt zur Freude am Unendlichen; der Weg aber iſt 
verſchieden von dem, welcher den Beſchauer aus dem 
erhellten Daſeyn der Fröhlichkeit zu den Ahndungen ei- 
ner unbedingten Beſeligung gelangen läßt. Hier wal⸗ 
tet ein unmittelbarer Antheil am Leben, dort wird eine 
Entbindung von der feſſelnden Gegenwart vorausgeſetzt. 
Dennoch erweiſt die Erfahrung, daß in der muſikali⸗ 
ſchen Kunſt das Schaffen des Heiteren und Freude⸗ 
vollen, namentlich in den höheren Graden ſchwieriger 
iſt, als die Ausſprache trauriger Gefühle. Die vorzüg⸗ 
lichſten Meiſter haben dies gezeigt. Man vergleiche zum 
Beiſpiel in Beethovens bewundertem Geſang, Adelaide, 
den erſten und zweiten Theil, und man wird eingeſtehen 
müſſen, daß das Allegro weder im Verhältniß der Kraft 
und Innerlichkeit, noch in der Wahrheit des Ausdrucks 


— 


dem Adagio gleich kommt. 


9 


8. 69. ’ 

Das Gefühl der Zufriedenheit verlangt durch feine 
Natur eine ruhige Darſtellung. Es bezieht ſich auf eis 
nen ſchon vorhanden geweſenen Zuſtand, in welchem die 
Lebensmomente zu einer befriedigten Einheit verbunden 
waren. Die Heftigkeit des Affects bleibt ausgeſchloſſen, 
keine Störung entſteht durch Andrang der Begierde; 
25 


Freude ſtammenden körperlichen Bewegung liegt ein 
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das Genügſame ſpricht aus allen einzelnen Theilen, 
ohne deshalb in Mattheit zu verfallen. Wie die ge⸗ 
ſprochene Rede des Zufriedenen ruhig und durchaus ge— 
mäßigt lautet, ſo auch die Muſik, welche ein ſolches 
Inneres kund gibt. Was hierbei das Wirkſame iſt, 
wird in der ſchönen Melodie und im Rhythmus enthal- 
ten. Ein klares reines Tonbild verlangen wir zu ſchauen. 
Kaum bedarf es der beſonderen Nachweiſung, wie uns 
ſere neueſten Componiſten vorzüglich in Liedern fehlen, 
und bald im Verbrauch künſtlicher Mittel und einer 
überfüllten Harmonie, bald durch einen fremdartigen 
Schmuck und durch ſinnliche Reize der Wahrheit und 
charakteriſtiſchen Schönheit Eintrag thun. Nicht min⸗ 
der laſſen ſich Beiſpiele in Inſtrumentalſätzen auffinden, 
wo der feſtzuhaltende Charakter des Andante durch aller— 
lei unſchicklichen Aufputz verunſtaltet worden iſt. 

Den Bereich, in welchem die für eine ruhigere 
Gemüthslage tauglichen Mittel des Ausdrucks liegen, 
bilden namentlich die Mitteltöne und Mittelſtimmen. 
Die hohen Töne enthalten zu viel Licht und ſind nur 
in raſcher Bewegung, oft nur ſprungweis zu erreichen. 
Man könnte die Altſtimme die Stimme der Zufrieden⸗ 
heit nennen. Sie wird auch immer wohlthuend und 
beruhigend wirken, wenn ihr weder in Höhe noch in 
Tiefe zu viel zugemuthet wird. 


| 8. 70. 

Das Gefühl gewinnt eine höhere Steigerung in 
gegentheiligen Vorgängen und durch den Contraſt, wenn 
Befreiung aus einem gebundenen Zuſtande ſtatt findet, 
oder eine Beklommenheit und Angſt oder eine Trauer 
vorausging, oder eine Gefahr glücklich überwunden wurde. 
Hier bewährt ſich die geſchickte Hand des Meiſters theils 
bei dem Uebergange, welcher nicht ſchroff ſeyn darf, 
theils in der auch bei einer größeren Lebhaftigkeit zu er— 
haltenden Mäßigung. Wenn irgendwo, hat Mozart 
ſeine hohe Kunſtfertigkeit darin bewährt, daß er mit 


Pr 


der feinften Beobachtung des Naturgemäßen in den Sym⸗ 


phonieen dem Allegro ein Adagio vorausſchickte, oder 
an dieſes die Menuett anſchloß und alles Barocke ver» 
mied; weshalb man auch den Charakter der heiteren 
Sate verkennt, wenn man meint bei ihnen e durch 
ein flugſchnelles Tempo zu vermögen. 

Keiner Kunſt wird ſo gelingen die allmalige Er⸗ 
hellung der Seele und die Entfaltung der vollen 
Blüthen der Freude zu malen als der muſikaliſchen. 
Wir werden durch die vernommenen Töne gleichſam in 
lichtere. Räume emporgetragen. Vortrefflich hat dies 
Mendelsſohn in der Ouvertüre: Meeresſtille und glück⸗ 
liche Fahrt, geleiſtet. | 

Das lebhafteſte und ſtärkſte der frohen Gefühle iſt 
Product der Gegenwart. Es beginnt von der kindlichen 
ſcherzenden Freude, ſpielt durch die mannichfaltigen For— 
men der Luſtigkeit. hindurch und wächſt bis zum Jubel 
aus voller Bruſt und bis zur dithyrambiſchen Ausge— 


laſſenheit. Die Liebe in ihrer Beglückung gewinnt und 


ſpendet hier die reichſten Gaben; die Güte, das Wohl— 
wollen, die Dankbarkeit werden von freudiger Belebung 
durchdrungen. Und in allen dieſen vielfach nüaneirten 
Formen folgt die Muſik dem Gefühl am treuſten, als 


Allegro, Scherzo, Preſto. Auch der Scherz wandelt 


ſich in Luſtgefühl um, indem er in der Verbindung der 
Bilder der Phantaſie ein lebendiges Spiel übt, und 
dieſes Spiel in unſer inneres Leben übergeht, und da 
aufgefaßt auch in Tönen ausſprechbar wird. 

Bei fröhlicher, herzlich heiterer Muſik denkt Jeder 
an Haydn's Vorbild, deſſen ganzes Weſen nur Zufries 
denheit und Freude war und der in dieſen andauernden 
Gefühlen ſich ſogar bisweilen vergaß, ſo daß er in der 
Meſſe No. 2 ein Kyrie eleison in einer lebensfrohen, 
faſt luſtigen Melodie anſtimmen ließ. Im Rondo der 


Symphonie hat ihn, was den Ausdruck der Fröhlichkeit 


anlangt, Keiner übertroffen; in ſeinen geiſtlichen Com⸗ 


poſitionen ſprach er offen das Bekenntniß aus, daß er 
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ſeinen Gott nur in Freude und dankvollem Jubel prei⸗ 
ſe und anbete. Doch mangelte dieſem fröhlichen Sinn 
nicht die Beſonnenheit und Mäßigung, und nie wurde 
die Schönheit in ihrem formalen Weſen durch exeen⸗ 
triſche Abſchweifung verletztz er tändelte, ſcherzte, ward 
muthwillig, jubelte immer nur in einer mit Anmuth 
vertrauten Weiſe, und doch zugleich mit einer uner⸗ 
ſchöpflichen freien Phantaſie. Man irrt aber in jener 
modiſchen Täuſchung, wenn man glaubt das Lebhafte 
in Haydn's Werken durch bloße Geſchwindigkeit im 
Vortrag zu erreichen, und die zarteften ee e durch 
eine unkräftige Flüchtigkeit verwiſcht. 


8. 7A, 

Die beglückende oder befriedigende Zukunft erfaßt 
das Gefühl als Hoffnung. Dieſe iſt bald unbefangen 
der Ferne zueilend und von Vertrauen erfüllt, bald mit 
lebendigerem Streben verbunden, bald aber auch unſicher 
und ſehnſuchtsvoll. Jene wählt einen heitern, offenen 
Ausdruck und wird doch immer verrathen, daß der Blick 
in eine weitere Ferne gerichtet iſt; dieſe dagegen nimt 
leicht die Farbe des Sentimentalen an. Dies Alles 
nicht allein mit entſprechender Wahrheit, ſondern im 
Schmucke der Schönheit veredelt darzuſtellen, vermag 
vollkommen nur die Muſik, wenn fie in anſchwellenden 
Tönen, in gebundenen und mehr und mehr geſteigerten 
Melodiegängen, in einem wellenartigen Rhythmus das 
allmälige Zuſtreben und Erreichen einer erhellten Zu⸗ 
kunft ſich abſpiegeln läßt. Man vergleiche, wie es Andr. 
Romberg in Schillers Glocke gelang. 


§. 72. 
Das Laͤcherliche und Komiſche. 

Stammt das Luſtgefühl aus dem, was unſer geiſti⸗ 
ges Daſeyn erregend und erweiternd berührt und unſerer 
geiſtigen Kraft einen freien Spielraum eröffnet, ſo kann 
das Innewerden des Aufſchwungs unſerer beſchwingten 


Thätigkeit, oder unfere Freude auch da gewonnen wer⸗ 
den, wo wir durch ein Gegentheiliges oder Contraſtiren— 
des, oder im Widerſpiel der Dinge zu dem Gefühl uns 
ſerer eigenen geiſtigen Exiſtenz als einer unberührten 


und unbeſchränkten Kraft und eines ſicheren Beſtandes 
gelangen. Dieſe Heiterkeit erſtreckt ſich als Bewegung 


bis in das Phyſiſche und äußert ſich im Lachen nach 


verſchiedenen Graden. So ergibt ſich das Lächerliche, 


bei welchem eine zweifache Frage zur Beantwortung vor— 
liegt; denn mit der Beſtimmung deſſen, was das Lä— 


cherliche iſt, muß auch die Angabe, wie es ſich zu dem 


Komiſchen verhält, und ob es überhaupt in den Bereich 
des Aeſthetiſchen und des Schönen falle, verbunden wer— 
den. Wir können hier für das Letztere im Voraus feſt— 
ſtellen, daß in der Kunſt das Lächerliche zum Komiſchen 
verwendet wird, Beides aber verſchieden iſt. Im Leben 
finden wir fie nicht ſelten getrennt, obſchon eine urſprüng— 
liche Verwandtſchaft auch wieder eine Verſchmelzung 
Beider möglich macht; in der Kunſt aber kann nur eine 
Behandlung des Lächerlichen für komiſche Zwecke ſtatt 
haben. Die Theorie wird freilich hierüber immer nur 
allgemeine Beſtimmungen zu ertheilen vermögen, weil 
in der Anwendung die Uebergänge und Umgeſtaltungen 
nicht genau erfaßt werden können und die dabei bethei— 
ligten Seelenthätigkeiten ſo in einander greifen, daß eine 


genauere Nachweiſung des zu trennenden Weſens nicht 


immer glückt. 


8. 75. 

Auf keiner Stelle der Aeſthetik liegen 2 vielfache 
Verſuche einer allgemeinen Beſtimmung des Weſens vor, 
als über das Lächerliche und Komiſche; auch hat nir— 
gends die Meinung ſo kühn das von Anderen Ausge— 
ſprochene als irrig und verfehlt verworfen; dennoch iſt 
die Ausgleichung der verſchiedenen Anſichten darum von 
geringerer Schwierigkeit, weil die verſuchten Begriffs— 
beſtimmungen faſt insgeſamt einen Theil des Wahren, nur 
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von einer Seite aufgefaßt, enthalten, und in ihnen nur 
Begriffe wechſeln, welche aus einer beſonderen philofos 
phiſchen Grundanſicht entnommen, immer nur einem und 
demſelben Weſen zufallen; wie wenn hierbei der Eine 
dasjenige als das Ideale bezeichnet, was dem Anderen 
das Erhabene heißt. Wir können, ohne eine weitere 
Ausführung zu geben, auf das Allgemeine uns bes 
ſchränken, da die abzuſteckenden Grenzen für die muſika⸗ 
liſche Kunſt ſcharf gezogen werden können und einen 
nicht eben großen Umfang erblicken laſſen, innerhalb 
deſſen das Lächerliche und Komiſche zur Anwendung 
kommt. Vergönnt wird ſeyn, dasjenige, was ich bei 
anderer Gelegenheit als meine Anſicht ausgeſprochen 
habe, hier zum Theil wörtlich zu wiederholen, ohne auf 
Widerlegung der gegentheiligen Meinung einzugehen. 
Unter den vorhandenen Theorieen bleibt unläugbar die 
von Stephan Schütze gegebene die richtigſte und für Erz 
klärung einzelner Fälle zureichende. | 
§. 74. 

Das Lächerliche, mit welchem wir nicht Alles, was 
Lachen erregt, benennen (denn auch der körperliche Kitzel 
und der Aerger und die Verachtung erzeugt Lachen), iſt 
das, worin an ſich ungereimte, disparate und zweckwi⸗ 
drige Dinge unerwartet und zufällig zuſammentreffen, 
oder wo das, was entfernt und widerwärtig erſchien, zu 
einer gemeinſamen Wirkſamkeit plötzlich und gegen Er— 
wartung ſich verbindet. Was ſich nicht reimt, kann das 
Gegentheil vom Zweckmäßigen und vom Gewöhnlichen 
ausmachen, und beruht mithin in einer Abweichung von 
dem Geſetz und der Regel, welche Natur oder Gewohn— 
heit aufſtellen. Dies nannte Batteux den Contraſt, Bü⸗ 
ſching das Unregelmäßige und Unſchickliche. Allein nicht 
jede Abweichung vom Regelmäßigen und vom Vernünf⸗ 
tigen hat eine lächerliche Bedeutung; es muß das Uner⸗ 
wartete und Zufällige dazukommen. Der Zuſammenhang 
der Dinge läßt nemlich ein Anderes erwarten; dagegen 
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fpielt der Zufall ſein freies Spiel. Und fo wirkt das 
Lächerliche plötzlich und überraſchend und die geſpannte 
Erwartung wird mit einem Mal in Nichts verwandelt; 
was ſich ergibt, beurkundet eine andere geſtaltende Kraft, 
als die wir kannten. Nicht immer zeigt ſich da der 
Gegenſatz eines Erhabenen und Niedrigen, welche nach 
Anderer Anſicht collidiren ſollen; oft greift das Unge⸗ 
reimte bis ins Abſurde hinüber. Hierbei aber kommt 
eine zweifache ſubjeetive Bedingung in Rückſicht. Ein⸗ 
mal darf das Zuſammentreffen ungereimter Dinge nicht 
uns ſelbſt berühren, oder uns zu nahe rücken; denn fol 
es nicht unſer Gemüth ſympathetiſch in Anſpruch neh⸗ 
men, ſo müſſen wir über dem Lächerlichen ſtehen, oder - 
es löſt fich in ein Verletzendes auf. Dies hat ſchon 
Ariſtoteles gelehrt. Zweitens aber hängt die. Exiſtenz 
des Lächerlichen von dem Standpunct überhaupt ab, den 
wir in intellectueller Hinſicht zu dem Gegenſtand ein— 
nehmen. Wie ſollte auch ſonſt erklärt werden können, 
daß Vieles Vielen nicht lächerlich vorkommt, und der 
Eine bei demſelben Gegenſtand laut auflacht, welcher 
einen Anderen in Nachdenken oder in Mitleiden verfegt?- 
Das Ungereimte verliert durch vorausgenommene Zwecke 
und durch längere Gewohnheit ſeine lächerliche Wirkung; 
denn in beiden Fällen iſt Erwartung nicht vorhanden 
und eine Täuſchung nicht möglich. Dasjenige aber, was 
bei einer wider Erwartung wahrgenommenen Abweichung 
vom Regelmäßigen und Schicklichen uns Freude und 
Ergötzen erregt, und ſo uns reizt, daß dieſer geiſtige 
Reiz ſogar in den Körper hinüber wirkt, iſt das Luſt⸗ 
gefühl unſerer eigenen Geiſtesſtärke, welche über den 
Widerſpruch erhoben nun die Einheit faßt und in aller 
Täuſchung ſicher ſteht, aber bei dieſer Wahrnehmung 
und dem Zuſtrömen der Gedanken eine vielfache Thätig⸗ 
keit gewinnt. Wo nemlich im Leben leicht bewegte 
Kräfte ſichtbar werden und fo ein ungehindertes Wech⸗ 
ſelſpiel eintritt, da iſt der Eindruck Freude als Anre⸗ 
gung des Selbſtgefühls eines erweiterten Daſeyns in 
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uns, die wir jenem Spiele zuſchauen. Dieſe Freude äu⸗ 
ßert ſich im heitern Lächeln, welches mit dem Grade 
der Erregung wächſt. Wo nun überdies in dieſem Wech⸗ 
ſelſpiel entgegengeſetzte Dinge wider alles Erwarten ſich 
verbinden, das, was entfernt liegt oder widerwärtig 
ſcheint, dennoch gegen alle Vormeinung zu einer gemeins 
ſamen Lebensthätigkeit oder auch nur zu einem anſchau⸗ 
lichen Ganzen ſich eint, da erhöht ſich der Grad jener 
Freude bis zum Affectvollen und jenes Lächeln wird zur 
lachenden Luſt. 


| §. 75. 

Wenden wir uns zu den Lehren der neueſten Schule, 
ſo vernehmen wir, das Lächerliche und das Komiſche ſey 
mit dem Häßlichen urſprünglich verwandt, oder es werde 
in demſelben die Schönheit aus der Häßlichkeit hergeſtellt 
und von der ihr eingeborenen Anlage zur Häßlichkeit 
gereinigt, Worte, aus denen ein Ungeweihter ſchwerlich 
einen geſunden, klaren Gedanken herausfindet, indem 
das Häßliche auf dieſer Stelle immer nur als eine Ent⸗ 
artung des Lächerlichen betrachtet werden muß. Doch 
wird auch da, wie überall, dem Lächerlichen zur Bedin⸗— 
gung geſtellt, daß es, um eine äſthetiſche Gültigkeit zu 
erhalten, zu einem Schönen werden müſſe. Dies aber 
wird es, indem geiſtiges Leben es durchdringt und das 
in ihm enthaltene Widerſprechende ſowohl unter einer 
freien Form aufgenommen, als auch von charakteriſti⸗ 
ſchem Leben durchdrungen erſcheint; denn wo in dem 
Lächerlichen eine Berechnung des Verſtandes und ein 
Mangel geiſtiger Beſeelung ſichtbar wird, fällt auch 
das äſthetiſche Wohlgefallen von ihm ab, und es kann 
höchſtens ein Intereſſe des Verſtandes gewähren. Läßt 
ſich nun auch ein Standpunct denken, von welchem aus 
die ganze Menſchenwelt als lächerlich aufgefaßt werden 
könnte, und ſagt Göthe mit Wahrheit: der Verſtändige 
findet faſt Alles lächerlich, der Vernünftige faſt Nichts, 
ſo iſt doch in der Kunſt der Raum, in welchem wir 
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das Lächerliche für Zwecke der Schönheit vorfinden, nicht 
ſehr groß. Die Kunſt verarbeitet das Lächerliche in 
dem Komiſchen, welches wir vorſichtig zu unterſchei— 
den haben. Die Verſchiedenheit kündigt ſich fchon das 
durch an, daß das Komiſche aus einer höheren Anſicht 
vom Menſchenleben hervorgeht und die Phantaſie in 
Anſpruch nimt. Der bloße Witz kann lächerlich ſeyn, 
ohne komiſch zu wirken, und wenn nicht ſelten das Lä— 
cherliche nur Sache des Verſtandes bleibt, verlangt die 
Kunſt nach einem Anſchaulichen und innerlich Belebten. 


9 8. 76. 
Das Komiſche ſtellen wir dem Tragiſchen gegen⸗ 
über; denn es beruht gleichfalls auf einer Grundanſicht 
vom Menſchenleben, nemlich der heiteren, und kann 
äſthetiſch nur unter der Vorausſetzung behandelt werden, 
daß der Gegenſtand ſich auch in eine äſthetiſche Form 
fügt. Jene Grundanſicht aber geht aus der Unterord— 8 
nung unter eine Idee hervor, und wie im Tragiſchen 
das Erhabene, welches die Verklärung der menſchlichen 
Freiheit im Kampfe mit dem Aeußeren oder dem Schick— 
ſal enthält, das Weſentliche ausmacht, ſo im Komiſchen 
das Anmuthige, welches im Spiel des Zufalls erſcheint, 
indem die außer dem Menſchen wirkſame Natur mit der 
Freiheit des Menfchen in ein Wechſelverhältniß tritt. 
Wo wir nemlich das Menſchenleben zum Gegenſtand 
unſerer Auffaſſung machen, ſind wir ſtets auf das Con— 
fliet der Freiheit und der Natur hingewieſen. Und 
wirklich erblicken wir in dem Komiſchen immer nur eine 
Erſcheinung des Menſchenlebens, und jeder andere Ge 
genſtand kann auf keine andere Weiſe komiſch werden, 
als wenn wir ihn dem Menſchlichen gleichſtellen und 
ſelbſt in dem Vernunftloſen doch ein Analogon der Frei- 
heit anerkennen. Innerhalb der menſchlichen Sphäre ift 
aber dasjenige, was zum Komiſchen wird, nur Ihätige 
keit und Handlung; eine reine Paſſivität ſchließt die 
hierzu erforderte Wechſelwirkung aus, und ein Ruhendes 
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wird dann nur Aufnahme finden können, wenn das 
Thätige entweder vorausgegangen iſt oder wenigſtens 
vorausgeſetzt wird. Unter dem Namen der gegenüber— 
geſtellten Natur aber begreifen wir Alles, was außer 
dem mit Freiheit thätigen Menſchen gegeben iſt und auf 
denſelben einwirkt, bald als fremder Wille, bald als 
natürliches Ereigniß, immer aber wegen der ſichtbaren 
Zweckloſigkeit als Zufall benennbar; ja ſelbſt des Men⸗ 
ſchen fremd gewordene Natur in der Leidenſchaft muß 
darunter verſtanden werden. Stellt ſich nun in Etwas 
ein Verhältniß der Natur gegenüber der Freiheit ſo dar, 
daß ein an ſich zwecklos ſcheinendes Widerſpiel der Nas 
tur ſichtbar wird, in welchem die zufällige Erſcheinung 
der Gegenwirkung auf einzelnen Punecten oder im Gans 
zen die menſchliche Beſtrebung vereitelt und mithin nach 
einer auf Etwas gefpannten Erwartung das Beſtreben 
ſelbſt ſich als nichtig ergibt, ſo erkennen wir ein Komi⸗ 
ſches, welches dadurch ergötzt, daß an der Nichtigkeit 
des menſchlichen Handelns, wie fie ſich in der Anſchau⸗ 
ung darſtellt, dem Beſchauer das Gefühl ſeiner eigenen 
geſicherten Freiheit und die Ahndung einer höheren un⸗ 
bedingten Freiheit erwacht und unterhalten wird. Wir 
können mithin beſtimmen: komiſch iſt die Darſtellung 
der im zweckloſen und ſonach zufälligen Widerſpiel der 
Natur vereitelten Beſtrebung des Menſchen. In ihm 
ſpielt oder entgegnet auf heitere Weiſe der ſich ſtark bes 
dünkenden Freiheit des Menſchen eine fremde Kraft, die 
Natur, deren beſeelender Geiſt als ein mächtigerer vor— 
ausgeſetzt wird. Es übt die Natur eine Ironie aus, 
welche endlich doch auf einen Triumph des freien Gei⸗ 
ſtes zurückführt. 5 


§. 77. 

Zwar könnte der Abſtand, in welchem hier die be— 
ſchränktere Freiheit zu einer höheren Macht ſteht, als 
Erweis für die Gebrechlichkeit des menſchlichen Weſens 
nur ſchmerzlich gefühlt werden, allein dann müßte das 
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Ganze im Ernſte verweilen und nicht blos ein heiteres 
Spiel ſeyn, durch welches die Natur nicht feindlich 
ſchaden, ſondern nur ſpielen will, wenn ſie auch dadurch 
anregt und Kräfte übt. Doch in der That geht auch 
allem Gefühl des Komiſchen ein ernſter Moment und 
eine Anſpannung, die als Erwartung auf die Beſtre— 
bung gerichtet iſt, voraus, worauf dann die plötzliche 
Auflöſung dem Gemüth das Gefühl eines freien geiſti— 
gen Daſeyns, das iſt der Freude, erweckt. Daß auch 
die Freude am Komiſchen ein Ideelles zum Grunde 
habe, läßt ſchon die Bedingung aller geiſtigen Freude 
des Menſchen vorausſetzen. Wir können ſagen, im Ko⸗ 
miſchen neckt und foppt die Natur den Menſchen; nur 
muß dies zufällig und zwecklos erſcheinen; denn wo ein 
Zweck verfolgt wird, wie der der Beſſerung oder der 
Beſtrafung, oder wo der Erfolg ein vernichtender iſt 
und eine übermächtige Nothwendigkeit erkannt wird „wo 
alſo die Gegenſätze verſchwinden und die Einheit durch⸗ 
ſchaut wird, da hört das Komiſche und das Lachen auf 
und der Ernſt nur iſt vorhanden. Nie iſt ein zur frei⸗ 
heitsloſen Sache herabgeſunkener, nie ein blos leidender 
Menſch komiſch. Ein hungeriger Poet iſt es, aber nicht 
ein wirklich verhungerter. Jenes Widerſpiel muß des⸗ 

halb auch nur momentan ſeyn und plötzlich erſcheinen; 
daher das Komiſche weder eine große und gedehnte Länge 
und Breite verträgt, noch auch eine Vorbereitung erbli— 
cken läßt. Im Gegentheil erregt die Beſtrebung des 
Menſchen eine Erwartung ganz entgegengeſetzter Art, 
welche plötzlich in Nichts aufgelöſt wird. Ohne dieſe 
plötzliche Auflöſung würde ebenfalls nur Erkenntniß des 
Irrthums gewonnen werden in der ernſten Vereitelung 
einer Erwartung. Was uns aber erfreut, iſt, wie ſchon 
angedeutet wurde, das Gefühl, daß außer der Nichtig⸗ 
keit menſchlicher Beſtrebung und der Hinfälligkeit alles 
Menſchlichen auch ein Antheil an einem reinen, über 
das Wechſelſpiel der Dinge erhobenen Daſeyn unbeding⸗ 
ter Freiheit gegeben wird. Der Lachende ſchaut immer 


— 598 — 


u. 


von einem höheren Standpuncte herab in das Spiel des 
Lebens, und wir lachen nicht als Getäuſchte über uns, 
ſondern als die, welche ſich uf Want aus der Täu⸗ 
ſchung gerettet finden. 


| 8. 8. 

Das Reich des Komiſchen iſt ein ſehr weites, und 
ein weiteres, als man gewöhnlich meint. In den 
5 Geſtaltungen bietet es ſich der Kunſt 
dar, und eben ſo werden wir auch in der Behandlung 


der Kunſt verſchiedene Arten des komiſchen Stoffs und 


der Darſtellung unterſcheiden müſſen. Eins nur bleibt 
allgemeine Bedingung, daß die Kunſt auch das Komiſche 
unter eine äſthetiſche und ſchöne Form ſtellt, und es nur 
in dieſer zum Gefühl als wohlgefällig ſpricht. Die beſon⸗ 
deren Künſte trennen ſich hierbei und können nicht auf 
gleiche Weiſe wirkſam ſeyn. Die Baukunſt vermag 
höchſtens nur ein lächerliches Product zu liefern, wäh⸗ 
rend Poeſie und Malerei im Komiſchen ein reichausge⸗ 
ſtattetes Gebiet der freiſten Thätigkeit finden. Ueber 
die Rechte der Muſik wurde von jeher auch auf dieſer 
Stelle viel geſtritten. Beruht das Komiſche auf der 
»Anſicht von den zwei das Leben geſtaltenden und in ihm 
wirkenden Elementen, und erſcheint es in dem ironiſchen 
Widerſpiel der Natur gegen die Freiheit, und ſteht auf 
der andern Seite als Wahrheit feſt, daß die Muſik 
nicht das Aeußere und nicht Begriffe oder Gedanken, 
ſondern Gefühle darſtellt und für die objective Verſchie— 
denheit der darzuſtellenden Gegenſtände unempfänglich, 
eigentlich nur die mannichfaltige Weiſe der Gemüths⸗ 
affectionen ergreift, wenn alſo der komiſche Gegenſtand 
nur mit oder ohne vorausgegangene ſinnliche Auffaſſung 
in das Gebiet der Vorſtellungen fällt, dagegen die 
Muſik den Gedanken- nur dann berührt, wenn er zu ei⸗ 
nem lebendigen Gemüthszuſtand geworden iſt, ſo ergibt 


ſich von ſelbſt, daß eine unmittelbare Zeichnung des ; 


Komiſchen der Muſik verſagt iſt; denn ſie müßte das 
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neckende Widerſpiel der zufällig eintretenden Natur in 
einem anfchaulichen Bilde wiedergeben. 


8. 79. 


Um ſichrer vorzuſchreiten, trennen wir zuerſt die 
Luſt am Komifchen oder das angenehme freudige Gefühl, 
welches uns durch Auffaſſung einer komiſchen Handlung 
oder Situation erwächſt, und in welchem wir, unſerer 
geiſtigen Freiheit gewiß, erheitert lachen. Dieſes iſt als 
Stimmung des Gemüths muſikaliſch darſtellbar. So 
kann eine anſchaubare Scene, eine mimiſche Darſtellung, 
ein Vortrag der Rede, ja wol auch ein Geſang von ei— 
ner Muſik begleitet werden, welche neben dem, was 
das Komiſche in Geſtalt und Wort kund thut, die hei— 
tere Luſt und das Ergötzen ausſpricht, welches im In— 
nern des Beſchauers lebt; ſo kann durch fröhliche, und 
man darf ſagen, lachende Muſik ein Komiſches einge— 
leitet werden. Dieſe Freude hat aber auch wirklich ihre 
- EigentHümlichkeit und wählt eine charakteriſtiſch ent— 
ſprechende Muſik. Dies nun iſt Darſtellung eines im 
Anſchauen des Komiſchen erregten Gefühls des freien, 
geiſtigen Daſeyns, aber keine eigentlich komiſche Mu— 
ſik, welche nicht die überhaupt heitere und luſtige ſeyn 
kann, wenn wir auch damit dramatiſche Scenen und 
Schilderungen komiſcher Handlungen begleiten. Es 
kommt hinzu, daß eine belebte heitere Muſik den Geiſt 
auch empfänglich macht, das auf einem andern Wege 
durch Rede und Mimik ihm zugeführte komiſche Bild 
leichter zu erfaſſen. So bietet die Muſik auf zwei— 
fachem Wege Hülfen fürs Komiſche dar. 

Eine zweite Sonderung betrifft dasjenige, was mi 
der Muſik verbunden im Geſang und in der theatrali— 
ſchen Darſtellung wirkt. Das Wort, der Geſtus, die 
ſichtbare Situation gibt uns klar erkennbar das Komi— 
ſche. Entlöſe man den Geſang von dem Texte und 
berückſichtige nicht die durch das Auge erfaßbare Situa— 
tion, ſo bleibt größtentheils nur heitere Muſik oder 


charakteriſtiſche übrig, welche ihren Erklärer verlangt: 

In luſtigen Liedern gewährt der Text die komiſchen 
Vorſtellungen, die Muſik ertheilt die heitere Färbung, 
und ohne Worte wird dieſelbe Muſik den. Hörer nur 
froh und heiter ſtimmen, welche in der Oper mit Wort 
und Mimik lautes Lachen erregt. Man hat, um die 
komiſche Wirkung zu erweiſen, das Beiſpiel aus Mozarts 
Don Juan angeführt, wo der haſenfüßige Leporello das 
Kommen des Geiſtes beſchreibt. Vier langgehaltene 
Noten eines Tons, auch wenn ſie von ſchnelleren Tönen 
umgeben würden, kann Niemand an ſich für komiſch 
halten; denn ſie werden in ernſten und traurigen Melo⸗ 
dieen ſchicklichen Platz finden; daß aber Leporello Tap, 
Tap, Tap ſingt, und damit den Schritt des Geiſtes 
malt, enthält einmal das komiſche Wibderſpiel, in wel⸗ 
chem die Furcht dem feigen Tropf ſo mitſpielt, und dann 
auch ein lächerlich Ungereimtes, den Gang eines Gei⸗ 
ſtes durch Tap, Tap zu bezeichnen. Die Wahrheit die⸗ 
ſer Behauptung kann man durch tauſend Beiſpiele ſich 
beſtätigen. In Beethovens Sextett mache man die erſte 
der in der zweiten Abtheilung befindlichen Variationen, 
in welcher bisher ein Jeder nur heitere Muſik vernom— 
men hat, zu einer ſelbſtſtändigen Compoſition, lege den 
beiden Hauptſtimmen einen komiſchen Text unter, und 
man wird die trefflichſte Komik belachen müſſen, welche 
der Text allein vermittelt. 


S. 80. 

Nach dieſer Scheidung was bleibt übrig? Ein 
Zweifaches, in welchem wir allerdings auch eine komi⸗ 
ſche Muſik, aber nur in bedingter Form anerkennen, 
oder richtiger, in komiſcher Darſtellung mitwirken ſehen. 
Einmal nemlich können wir die Darſtellung in Tönen 
durch Hülfe einer dazwiſchen tretenden Reflexion zu ei⸗ 
nem Analogon deſſen machen, was anderwärts das Ko— 
miſche darſtellt, und die Mittel zu einem fremdartigen 
Zweck verwenden. Dann ertheilen wir den Tönen, den 
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Intervallen, Figuren eine Bedeutung und können damit 
ſo weit ausreichen, als eben Muſik auch in dieſer Weiſe 
das Denkbare charakteriſtiſch zu zeichnen vermag. Kein 
Ton aber und keine Tonfigur, kein Takt und kein 
Rhythmus iſt an ſich komiſch, und nirgends eine rein 
komiſche Melodie ohne Text mit Sicherheit nachzuweiſen. 
| Daher wird der Componiſt in Ermangelung einer allge- 
meinen Uebereinkunft über die allegoriſchen Zeichen 
immer Gefahr laufen unverſtändlich zu werden. Der Ab— 
fall des Tons, z. B., aus der Höhe in die Tiefe, die 
Wiederholung einer Tonfigur in einer andern Stimme 
werden, wie viele andere Formen, auch zum Ernſten und 
Erhabenen mit Erfolg verwendet. Und ſo bedarf eine 
komiſche Inſtrumentalmuſik eines Commentars, welchen 
der Verſtand dietirt. Nur im Lächerlichkomiſchen ift 
die Zeichnung beſtimmter; da greift dann die Tonmalerei 
ein, welche aber doch nie zu einer ſelbſtſtändigen Gültig⸗ 
keit gelangt und nur das Einzelne andeuten kann. Zu⸗ 
gleich erklärt ſich, wie der mit Muſik, und daher auch 
mit deren Mitteln Vertraute dasjenige als komiſche Anz 
deutung in der Inſtrumentalmuſik unter den einſchrän⸗ 
kenden Bedingungen auffaßt, was ein Nichtvertrauter, 
ohne die Bedingung zu kennen, alſo zu deuten nicht 
im Stande iſt. Der muſikaliſche Hörer ſchaut in den 
analogen Zeichen ein gegenſtändliches Bild, was er ei- 
gentlich nicht ſieht, und nimt den Gedanken zu Hülfe, 
welcher das Allegoriſche erklärt. Er beſitzt den Schlüſſel 
der Deutung auf feinem muſikaliſchen Standpunete, nur 
darf uns Keiner im Ernſte erzählen, wie er in Gompo- 
ſitionen von Schubert heraushöre, daß Schubert die 
Schneiderrechnungen nicht habe bezahlen können. (Neue 
Leipz. Zeitſchrift, 1. Jahrg. 3. St.) 

Sichrer iſt der zweite Weg beim Geſang. Das 
Wort und die mimiſche Darſtellung begleitend vermag 
die Muſik in Tönen und im Rhythmus die Zeichnung 
des komiſchen Bildes zu unterſtützen und ſo für einen 
komiſchen Eindruck mitzuwirken. Und warum ſollte dies 
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nicht im Komiſchen wie in allen andern ftatt haben? 
Deutet nicht die Begleitung des erſten Kriegerchors im 
Chriſtus am Oelberg von Beethoven das heimlich Lauernde 
und Tückiſche an? Für das Komiſche ſpreche ein einziges 
Beiſpiel aus Dittersdorfs Oper, Hieronymus Knicker. 
Die beiden Alten kommen in den Keller und beginnen 
gemüthlich den Geſang: Wir wollen uns plaeiren und 
hier den Wein probiren. Dann wechſelt die hellere Ton— 
art A dur und 8 Tact mit dem ruhigeren “ dur und 
4 Tact. Da erblickt der Alte den Armenier und erſtarrt; 
er verliert das Gleichgewicht und kommt aus 7 dur vor 
lauter Angſt in den Quartſextenaccord von C. Wer iſt 
der ſonderbare Mann? Die zweite Frage modulirt in @ » 
moll. In ſolcher Charakteriſirung kann ſelbſt eine an 
ſich ernſte, ja traurige Melodie, ein langſames Tempo, 
ein gedehnter Rhythmus dem Zwecke des Komiſchen 
dienen. Das Wort und die Mimik zur Stütze wählend 
wird ſo die Muſik auch dem nicht ſtreng muſikaliſch 
auffaſſenden Hörer komiſch werden können. | 
Das Reſultat aus dieſem Allem liegt nun klar vor. 

Nie wird es gelingen durch Verwechſelung der Begriffe 
und durch ſpitzfindige Demonſtration die Natur der 
Muſik umzuändern, noch ihr ein Recht zuzuwenden, 
auf welches ſie ſelbſt gar keine Anſprüche macht. Die 
Grenzen der Künſte können erweitert, aber nicht aufge— 
hoben werden. Sonach iſt die Muſik nicht befähigt 
unbedingt und ohne Vorausſetzung ein komiſches Gemälde 
durch eigene Kräfte zu entwerfen und auszuführen, be⸗ 
ſitzt eben ſowohl Mittel einer komiſchen Darſtellung in 
Wort und Geſtalt durch Töne zu Hülfe zu kommen, 
welche von den Eindrücken der Gegenſtände entlehnt 
auf den Gegenſtand ſelbſt angewendet werden, als auch 
Zeichen und Tonbilder, welche auf analogem Wege zur 
Darſtellung des Denkbaren in dem Widerſpiel der Natur 
und Freiheit verwendet werden können. Wie dieſe 
Mittel ihre Anwendung erreichen, läßt ſich nach den 
beſonderen Arten des Komiſchen noch näher beſtimmen, 
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da jeder derſelben beſondere Grenzlinien und Bedingun⸗ 
gen eigenthümlich ſind. | A 

REN Ei | 

Das Lächerlichkomiſche iſt das Lächerliche in der 


Kunſt. In ihm übt die Natur ihr neckendes Wider— 


ſpiel durch die überraſchende Verbindung ungereimter und 
ganz entgegengeſetzter Dinge. Dieſer komiſche Contraſt 
mag von Andern auf ein dem Idealen gegenübergeſtell— 
tes Sinnliches und Endliches oder auf ein Erhabenes 
und Niederes zurückgeführt werden, er mag als der 
ſinnlich angeſchaute Unverſtand oder anders bezeichnet 
werden, einzig richtig ſah Jean Paul, ohne es behaup⸗ 
tend auszuſprechen, daß die Kunſt den lächerlichen Wi— 
derſpruch nur in Bezug auf menſchliche Handlung oder 
auf das Confliet von Natur und Freiheit behandeln kann. 

Die Muſik in den Grenzen und unter den Bedin— 
gungen, welche von uns mehrmals bezeichnet worden 
ſind, auch für das Lächerlichkomiſche thätig, beſitzt ge⸗ 
rade hierzu charakteriſtiſch eingreifende und beſtimmter auz 
ſprechende Mittel als für andere Arten des Komiſchen. Es 
ſind dies größtentheils diejenigen, welche disparate und an 
ſich unvereinliche Momente vereinbaren. Daher behauptete 
Lolli, es ſey die Inſtrumentalmuſik der Komik vorzüg⸗ 
lich fähig, und er arbeitete auf dieſem Felde mit vorzüg⸗ 
lichem Eifer. Da aber gehe man nicht mit ihm und Vie⸗ 
len auf den Irrweg ein, die Mittel des komiſchen Aus⸗ 
drucks für das Komiſche ſelbſt zu halten. Wir können dieſe 
Mittel auf ein Fünffaches zurückführen. 1. Die Tonfolge 
kann Extreme verbinden, welche unerreichbar ſcheinen 
möchten; ſo im plötzlichen Herabfallen und Aufſteigen, 
in Sprüngen. Von Erſterem gibt Onslows zweite Sym⸗ 
phonie ein Beiſpiel in der Menuett, wo verſchiedene 
Inſtrumente wechſelnd in einer fortgeführten Tonfolge 
eintreten und einzelne hohe Töne in Octavenſprüngen 
wiederholt werden und wieder zurückfallen. Solch Lä— 
cherliches wird im Kunſtwerk zum Komiſchen „ inſofern 
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dieſe unerwartete Formel mitten aus dem, Fluſſe der 
Melodie hervorſpringt und dieſen plötzlich hemmt. Wie 
aber hier der Contraſt von entſcheidender Wirkung iſt, 
ſo auch in dem Uebergang in entgegengeſetzte Tonarten, 
wie aus dem kräftigen 4 dur in das froſtige “ dur, 
oder wenn auf einen bedeutſamen Anfang eine leere 
Phraſe folgt. 2. Die Nachahmung einzelner Figuren durch 
mehrere Stimmen oder Inſtrumente wirkt zugleich ko⸗ 
miſch und lächerlich. So in Haydns Quartetten, wo 
man Geſpräche und Zänkereien zu vernehmen meint, 
in Ries Quartett Op. 126 Nr. 1 im Rondo. Die 
Perſonificirung, welche wir unterlegen, ergötzt komiſch 
durch das freie Spiel in der Verbindung nicht erwarte— 
ter Dinge. In Cimaroſa Matrimonio segretto iſt 
höchſt lächerlich, wenn im Duett zwiſchen dem Grafen 
und Paolino der Erſtere die Figuren im Geſang des 
Letzteren auf dem Worte crede nachahmt und dann der 
Nachſatz in langgehaltenen Tönen folgt: di morir. 
5. Nicht wenig trägt die Verſchiebung des Accents von 
dem guten auf den ſchlechten Tacttheil und die augene 
blickliche Hemmung des Rhythmus zu einem lächerlich 
komiſchen Ausdruck bei. Da prägt ſich das neckende 
Spiel der Natur gegen die ſich ſelbſt beſtimmende Frei⸗ 
heit dadurch aus, daß das Strebende in ſeinem vollen 
Laufe oder im vermeintlich ſicheren Anlaufe gehemmet 
und die Erwartung durch ein Regelwidriges vereitelt 
wird. So auch beim plötzlichen Eintritt einer den Zu— 
ſammenhang löſenden Pauſe. Lolli gab ein Concert, 
in welchem Kinder zugegen waren und bei gewiſſen 
Accenten hell auflachten. Dies führte ihn auf die 
Benutzung dieſes Mittels für komiſche Zwecke. Wä⸗ 
ren wir in unſrer Muſik an vieles Geſetzloſe und Un— 
gereimte nicht zu ſehr gewöhnt, würden wir wol öfter 
dabei in Lachen verſetzt werden. Die künſtleriſche Sorg— 
falt für Bewahrung der Schönheit muß verhüten, daß 
daraus nicht eine Grimaſſe wird, welche nur mißfallen 
kann. 4. Lächerlichkomiſch iſt die Darſtellung, wenn die 
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Muſik eine mimiſche, nachäffende Rolle übernimt und 
ein Fremdartiges faſt gewaltſam verbindet. Die Ver— 
wechſelung der Kunſtſphären bietet ſchon lächerlichen 
Stoff dar. Komiſch aber wird eine ſolche muſikali— 
ſche Begleitung, indem der Hörende rein erhaltene Mu— 
fit erwartet, doch bemerken muß, wie die Natur uns 
willkührlich durchbricht und mächtiger als der Wille ges 
ſtaltet. So nennen wir lächerlichkomiſch das Lied der 
Matrone von Mozart, welche durch die Naſe ſingt: 
Zu meiner Zeit u. ſ. w. So das Zankduett in Aubers 
Oper, der Maurer, und die Nachahmungen deſſelben. 
In dem Terzett der Oper il Matrimonio segretto 
von Cimaroſa ſpricht die Tante zur Ruhe, doch endlich 
kommt ſie auch in Heftigkeit, da geht ihr der Athem 
aus und nach jeder Sylbe tritt eine Pauſe ein; ſie 
kann nicht anders. Vorzüglich geglückt iſt Haſſelbach 
die Compoſition des Männerquartetts, der Zopf. Die 
Tonmalerei übt da ein ihr allgemein zugeſtandenes Recht, 
mit welchem ſie in das fremde Gebiet überſchreitet und 
fürs Lächerlichkomiſche wirkt. Wir lachen, wenn wir 
in Haydns Jahrszeiten das Spinnrad ſchnurren, den 
Hahn krähen hören. Beethoven läßt am Schluſſe des 
Liedes aus dem Fauſt vernehmen, wie die Höflinge den 
Floh knicken. Der franzöfifche Operncomponiſt Phili⸗ 
dor ſchrieb im Hufſchmid eine Arie, in welcher ein 
Kutſcher mit großer Wichtigkeit ſeine Geſchäfte und 
ſeinen hohen Beruf ſchildert, wie er den Pferden ſchnalzt, 
wie die Kutſchräder raſſeln, wie er auf andere Kutſcher 
ruft und die Platz machenden Fußgänger angſtvoll 
ſchreien; Alles dies mit komiſchem Effect. Es parodiren 
hierbei die Inſtrumente den Sänger. 3. Sind Worte 
die Grundlage, ſo kann die Muſik den Vortrag derſel— 
ben ſo geſtalten, daß ſie unter dieſer Form den ur— 
ſprünglichen komiſchen Sinn behaupten und noch verſtär⸗ 
ken. Es wird die Wortſprache zum Träger des Komi— 
ſchen. Der tiefe Ton ſpricht den Unwillen und das 
herriſche Machtgebot, der hohe den Spott und die lä— 
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cherliche Zärtlichkeit aus dal alle anderen Garakteriti⸗ 
ſchen Tonzeichen der Rede werden zu muſikaliſchen, wo⸗ 
bei der lallende, ſtotternde, polternde, eilende Vortrag 
mitwirkt. Weiße's Lied: Ich war bei Chloen ganz 
allein und küſſen wollt' ich ſie, rechnen wir zu den komi⸗ 
ſchen Gedichten; denn in Chloes Sprödigkeit und in 
dem Streiche, welchen ihr die Liebe ſpielt, ſind alle hier⸗ 
zu wirkenden Elemente enthalten. Meiſterhaft behandelte 
Beethoven dies Lied. Er gab dem Ganzen eine ausdrucks⸗ 
volle Melodie und ließ in den Worten: Sie ſchrie, doch 
lange hinterdrein, das Wort doch drei Mal, das Wort 
lange neun Mal wiederholen. e gewinnt das 
neckende Spiel der Natur einen weiteren Raum als in der 
Bauberoper, wo das Gefühl weniger als die Phantaſie in 
Thätigkeit tritt und das Wunderbare eine reiche Summe 
von Combinationen darbietet. Die Poſſe nimt Muſik 
mit einem entſcheidenden Erfolg der Ergötzung dann auf, 
wenn die lächerlichen Handlungen unter Tact und Harz 
monie erſcheinen und dadurch das Närriſche und Abſurde 
eine gefällige Form gewinnt, das Sinnliche von einem 
Geiſtigen berührt wird. Als glücklichen Meiſter im Lä⸗ 
cherlichkomiſchen wird immer v. Dittersdorf genannt 
werden müſſen. Seine leider nun vergeſſenen Opern 
enthalten einen Schatz ächt komiſcher Zeichnungen und 
unnachahmlicher Lebensbilder; und doch iſt Grazie nicht 
fern und geiſtvoll die Ausführung. 


$. 82. 8 

Das Naivkomiſche entſteht dadurch, daß die un⸗ 
willkührliche Natürlichkeit auf die Regeln der Convenienz 
nicht achtet oder die Trennung der Lebensklugheit über⸗ 
ſieht, und ſo der Wille, welcher ein Anderes erſtrebt, 
übereilt und die Se artn vereitelt wird. In der mu⸗ 
ſikaliſchen Darſtellung ändert ſich hierbei Nichts, als 
daß fie das Naive in den einfachen melodiſchen Formen: 
bewahrt, und darin mehr beſagt, als es ſcheinen wollte. 
Als Beiſpiel kann das eben erwähnte Lied von Beetho⸗ 
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ven gelten. Das Naive kann freilich auch mit Derbheit 


verbunden ſeyn, wie wir es oft in der komiſchen Oper 
finden. Herrſcht das Sinnliche vor, fo ergibt ſich in 


der Natürlichkeit ein Niedrigkomiſches, welches dadurch 
veredelt wird, daß in ihm der ironiſche Geiſt der Natur, 
und ſo der Geiſt überhaupt nicht ganz verſtummt. 


8. 85. 
Das Komiſche wird ſatyriſch, wenn es den Abſtand 
der mangelhaften und hinfälligen Wirklichkeit von dem 
Ideals erkennen läßt und die Armſeligkeit und Schlecht— 
heit dem ſtrafenden Lachen preisgibt. Wir ſtehen da 
auf dem Gebiete des vergleichenden Verſtandes, und die 
Muſik kann wenig dazu beitragen, das ſatyriſche Ele— 


ment eines Gedichts zu verſtärken. Es entſteht die Frage, 


ob wol überhaupt ſatyriſche Gedichte in Muſik geſetzt 
werden können? Nur in ſofern mag es zugeſtanden wer— 


den, als das Gedicht komiſch gehalten iſt, und dann dade 


jenige auch hierbei wirkſam eintritt, was die Muſik 


überhaupt dem Komiſchen leiſtet. Dann aber ergibt ſich 


nur ein Scherzhaftes oder Poſſenhaftes, ein muſikaliſcher 
Spaß. Bierey hat Goethes ſatyriſches Lied: Es wollt' 


einmal im Königreich der Frühling nicht erſcheinen u. ſ. w. 
für eine Singſtimme und einen Chor Froſchſtimmen, 


welche Qua Qua am Schluſſe der Strophen und in 
der Begleitung ſchreien, componirt. Das Ganze iſt zur 
Poſſe geworden, in welcher das Feinſinnige der Satyre 
gänzlich verſchwunden und der flüchtige Scherz in einer 
burlesken derben Tonmaſſe erſtarrt iſt. Hat die Satyre 
eine ernſte Grundlage, dann liegt ſie außer dem Felde 
muſikaliſcher Darſtellung. * 

Der Spott kann poetiſch nur im Sinn der Satyre 
genommen werden; im dramatiſchen aber findet auch die 
Verſpottung eine Stelle, wobei der, welchen der Spott 
trifft, verlacht wird. So in Webers Freiſchütz. Ueber 
jenen Spottchor hat das Urtheil zum Theil dahin ent- 
ſchieden, daß er das Einzige in der Oper ſey, was Miß⸗ 
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fallen errege, das Gemüth beleidige und das Ohr’ vers 
letze. Dies könnte nur ein Fehler des Componiſten ſeyn. 
Man vergleiche in Matrimonio segretto von Cima⸗ 
roſa den trefflich gezeichneten Spott in dem Terzett der 
beiden Schweſtern und der Tante, wo unter Andern am 
Anfang des Terzetts Carolina durch einen einzelnen N 
Ton das Höhnende trefflich ausdrückt. 

Der Spott, welcher gegen die Muſik und muſikali⸗ 
ſche Werke gerichtet iſt, fällt einer andern Art, dem 
Parodiſchen zu. Niemand wird ferner hierher ziehen, 
was der charakteriſirende Tonkünſtler ausführt, um in 
Charakteren oder in Gemüthsſtimmungen ein ironiſches 
Weſen zu bezeichnen. Wir ſehen dies meiſterhaft in 
Mozarts Opern durchgeführt, wie im Don Juan und 
im Figaro. So in dem Ständchen, welches der fein— 
finnige Hörer nicht als Ausſprache wahrer Särtlichkeit 
und Liebe nehmen, ſondern das Spiel W nur 
lächeln wird. | 


§. 84. 

Das Scherzhafte beſteht in einem lebendigen 1 Spiel 

der Phantaſie und des Witzes in Verbindung einzelner 
Vorſtellungen und ſtreift bald ans Lächerliche, bald ans 
Satyriſche, ſchwebt aber ſtets in heiterer Bewegung, 
welche durch die ihr eigene Grazie auch eine äſthetiſche 
Bedeutſamkeit gewinnt. Es wird nicht ſelten komiſch; 
denn man lacht nicht ſowohl über den Witz, als viel 
mehr über, den Gegenſtand, der mit ſich auf komiſche 
Weiſe ſpielen läßt. 
i Die Muſik kann ſcherzen, indem fie nicht erwartete 
Aehnlichkeiten auf eine überraſchende Weiſe verbindet 
und in der leichten heiteren Bewegung neckend und ko— 
ſend ergötzt. So in der einfachen rhythmiſch charakteri⸗ 
ſirten Melodie, und in Verwebung mehrerer Melodieen, 
wie im Quartett. 

Aber auch zu komiſchen Dorſtellungen iſt der muſi⸗ 
kaliſche Scherz oft ſchon verwendet worden, indem 
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die Spielenden als komiſche Perſonen eintreten. Wean⸗ 
gelt dann die Anmuth, ſo wird ein Spaß daraus, der 
auch an das Unſchöne und Bizarre reichen kann, ohne 
immer zu verletzen, weil der Zielpunet in dem Contraſte 
liegt und dieſer auch ins Poſſenhafte übergreift. Wie 
der Contrapunctiſt Merula eine Fuge ſchrieb, in welcher 
Knaben Qui, quae, quod decliniren, und da ſich ver— 
ſprechen, ſtottern, ſtocken, der Schulmeiſter wüthend 
darein ſchreit, ſo eomponirte Aumann eine Bauernmeſſe, 
deren wir auch bei der Parodie gedenken müſſen. In 
Mozarts ſogenanntem muſikaliſchen Spaß tragen ſechs 
Spieler mit allem Eifer eine Zeitlang ihre Stimme vor, 
dann fallen alle nach und nach aus der Tonart und 
ſetzen in einem falſchen Ton wieder ein. Bekannt ſind 
Haydn's und Romberg's Kinderſymphonieen. Der Scherz 
in Haydn's Symphonie, Les adieux, nach einer Veran— 
laſſung, welche die Muſikaliſche Zeitung 1809. S. 664 
erzählt, componirt, geht ins Ernſte über. Ein Inſtru⸗ 
ment hört nach dem andern auf, erſt die Blasinftrumente, 
was ſpaßhaft iſt; wenn aber der Violon auch ſchweigt, 
wird die Stimmung unheimlich, und man begleitet die 
noch tönende Violine mit bangem Herzen bis zum Ende. 
A Witz und Scharffinn bleiben der Muſik unzugäng⸗ 

lich; dennoch ſollte ſie auch hier eingreifen. Allein wie 
froſtig und verfehlt ſich in muſikaliſchen Scherzen ſo Vie— 
les herausſtellte, indem die Kunſt der Tonmalerei gemiß⸗ 
braucht wurde, oder der Witz aus ganz entlegenen Re— 
gionen den Stoff herbeiführte, bedarf kaum der Nachwei— 
fung. Melodien in Anſpielung auf Namen, wie Bach, 
Faſch, Haſe, Schaaf, Abegg, ſind weder komiſch, noch 
muſikaliſch. Daß Graun in dem— erſten Choral der Paſ— 
ſionsmuſik verbotene Quinten angebracht haben ſoll, um 
das Wort Frevelthat zu bezeichnen, ergötzt als er— 
zählte Anekdote, aber läßt ſich nicht durchs Ohr muſika— 
liſch faſſen. So auch beim Komiſchen, das hinzugedacht 
werden ſoll. 
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Das Scherzhafte und das Komiſche vereinigen in 
ſich die Parodie und Traveſtur. Beide haben es 
mit Umwandlung und mit dem Contraſt zu thun, indem 
Gegenſtand und Darſtellung verwechſelt werden. Die 
Parodie wendet einen ernſten Gegenſtand auf eine komi⸗ 
ſche Darſtellung an, in welcher Umkehrung aber das 
Ideale ſelbſt nicht leiden und nicht vernichtet werden darf. 
In der Traveſtur dagegen wird ein niedriger Gegenſtand 
gleich einem erhabenen behandelt, ohne daß der Gegenſtand 
durch die Vertauſchung ſelbſt zum ernſthaften wird. 

Wie alle Künſte hat auch die Muſik dieſe Scherze 
mehrfach geübt, aber nur ſelten mit Glück und noch 
ſeltener mit einem äſthetiſchen Werthe. Die Traveſtur 
wird immer unzureichend und unſtatthaft bleiben, weil 
der Verſtand im Texte des Geſangs nachhelfen muß, 
und nur zu leicht ein Widerliches hervorgeht. Liegt ein 
vorhandenes ſchönes Werk zum Grunde, welches nicht 
ohne Spott und Perſiflage umgeſtaltet wird, ſo iſt die 
Verunglimpfung des Schönen nicht zu vermeiden. In 
der Parodie muß ein ernſter und würdiger Text dem 
Scherze dienen, welcher in der Muſik immer mit Luſtig⸗ 
keit verbunden iſt; weshalb zu fürchten ſteht, daß Erha⸗ 
benes in den Staub gezogen werde. 

Schon die ältere Zeit war reich an muſikaliſchen 
Spielen, da man in dem ausſchließlichen Betrieb der 
ernſten Muſik endlich das Bedürfniß heiterer Ergötzung 
fühlte. Zu den Parodieen gehört die Bauernmeſſe von 
Aumann, in welcher Bauern die einzelnen Sylben eines 
Kyrie buchſtab ben dabei ſich verfprechen und immer 
von neuem anheben, ſo daß ein grauſes Tongemenge ent— 
ſteht. Daß das Ganze im ſtrengen Kirchenſtil gehalten 
iſt, macht es zugleich zur Traveſtur. Nicht erfreulich, 
ſondern nur widrig kann der Doppelchor von Marcello 
in Venedig geklungen haben, in welchem eine Viehheerde 
ſchreit; verletzen wird die Uebertragung von Mozarts 
Ouvertüre zur Zauberflöte auf ein ſpottendes Geſang— 


MA 


quartett, was vor einiger Zeit erſchien, fobald man von 
dem burlesken Text auf die Tonunterlage ſieht. 

Parodiſch hat man die Nachahmungen behandelt, 
in welchem herkömmliche Tonweiſen und modiſche Mas 
nieren verlacht wurden, ein nicht unſtatthafter Scherz, 
weil er gegen eine anmaßliche Allgewalt der Mode oder 
eine falſche Autorität auftritt; wie Goethe den naiven 
Dichter von Werneuchen durch feine Parodie zum Schweiz 
gen brachte. Marcello verfpottete die modiſchen Formen 
ſeiner Zeit, Triller, Kadenzen, Ausſchmückungen in eis 
ner Compoſition ſo bezeichnend, daß jeder der damaligen 
Tonſetzer augenblicklich in ſeiner Weiſe erkannt wurde. 
Einen gleichen Scherz trieb Clementi in ſeinen caratteri 
musicali für Pianoforte, um die herrſchenden Manieren 
der damaligen Meiſter kenntlich zu machen. Hiller pers 
ſiflirte in der Operette, die Liebe auf dem Lande, mit 
der Arie: Der Gott, der Herzen bindet, die altmodiſche 
Weiſe der Opernarien in langen Paſſagen und auf- und 
abſteigenden Septimen. Eine Nachahmung der veralte⸗ 
ten Tonſtücke im Bau der rhythmiſchen Perioden und mit 
Schlußtrillern erregt Lachen; denn es erſcheint darin ein. 
heiteres Spiel der ſich als Natur aufdringenden Manier. 
Die vermeintlichen Scherze, welche man unter dem Na— 
men Quodlibet in Zuſammenſtellung bekannter und cha⸗ 
rakteriſtiſch ſchöner Melodieen für einen lächerlichen Text 
gegeben hat, liegen außer den äſthetiſchen Grenzen und 
treiben ſelbſt mit dem Schönſten und Erhabenen einen 
frivolen Spott. Man kann ſie eigentlich doch nur als. 
Producte eines verwirrten oder närriſchen Seelenzuſtan— 
des erachten. i 

Wenn man Katzenquartette, und neuerdings Geb— 
hardt ein Duett in Noſſiniſchen Formeln für zwei Katzen 
componirt hat, ſo iſt darin der thieriſche Inſtinet zur 
muſikaliſchen Kunſtfertigkeit umgewandelt, und wir be⸗ 
lachen, wie Natur und Freiheit einander foppen und 
das Ungereimte endlich ſich einigt, wenn auch die Stim⸗ 
men immerhin Katzenſtimmen bleiben. 


8. 86. | 

Eine Verbindung oder Verſchmelzung des Komi⸗ 
ſchen und des Rührenden im Sentimentalen ergibt das 
Humoriſtiſche. Man kann es mit Jean Paul das 
Romantiſchkomiſche nennen. Dem Erhabenen ſchließt 
ſich eine komiſche Auffaſſung ſo an, daß in dem Wider⸗ 
ſpiel von Natur- und Freiheit ein idealer Gegenſtand 
hervortritt und das Wirkliche abfällig und gering ers 
ſcheint. So ſpielen Sterne und Jean Paul mit dem 
Ernſt des Lebens auf eine rührende Weiſe. Mit Un⸗ 
recht hat man das Launige, das iſt das Wechſelnde in 
der Stimmung des Gemüths überhaupt damit verwech— 
ſelt, wol auch das Heitere im Allgemeinen mit dieſem 
beſonderen Namen bezeichnet. Der Wechſel, welcher 
hier zwiſchen dem Sentimentalen und Komiſchen ein⸗ 
tritt, iſt nicht ſelten mit Losſagung von dem Regelmäßi⸗ 
gen verbunden und verleitet leicht zu einem Geſuchten 
und zu einem erzielten Sentimentalen oder dem Empfind⸗ 
ſamen. Nun aber liegt der Kunſt die Aufgabe vor, 
nicht nur das Ernſte und Heitere, das Tragiſche und 
Komiſche, das Rührende und Lächerliche neben einander 
zu ſtellen, ſondern auch beide Elemente zu verſchmelzen, 
ſo daß ein zweideutiges bitterſüßes Gefühl entſteht, wie 
der Menſch zugleich den Schmerz einer überſpannten 
und vereitelten Erwartung mit der Lächerlichkeit der 
Ueberſpannung vereinigt in ſich trägt. Im Humor ſte⸗ 
hen Ernſt und Lachen nicht ſchroff einander gegenüber, 
wie Schwarz und Weiß, ſondern ſie 1 und durch⸗ 
dringen ſich. 


§. 87. 

Das Humoriſtiſche fällt der Muſik in ſofern ans 
heim, als ihr den Wechſel heiterer und erufter Gefühle 
und deren Verſchmelzung zu veranſchaulichen möglich iſt; 
dazu tritt dann die im Sentimentalen gegebene Refle— 
xion und führt das, wenn auch nicht vollſtändig in Tö— 
nen darſtellbare Gemälde weiter aus. Dennoch wird 
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in keiner Art der Darſtellung ein treueres Abbild von 
den Vorgängen im Innern des Tondichters enthalten, 
als in der humoriſtiſchen, deren Charakter eine fort— 
dauernde Bewegung ausmacht. Der Componiſt ſpielt 
mit den Regeln der Kunſt und wagt mit Genialität das 
Aeußerſte. Die Folge und Verbindung der muſikali— 
ſchen Gedanken weicht von dem Gewöhnlichen und Re— 
gelmäßigen ab und wählt andere Wege, als man erwar— 
tet; ſo wird die Wendung überraſchend, und der Ueber— 
gang führt mit dem Effect des Contraſtes auf gegenthei— 
lige Puncte, welche, einmal ergriffen, dazu dienen, auf 
neue Gegenſätze hinzuführen. So hat ein ſteter Wechſel 
ſtatt, und wir ſprechen dem Kunſtwerke Einfälle zu, die 
bald in Lachen verſetzen, bald ernſt und traurig ſtim⸗ 
men. In dieſem Umtauſch ſpiegelt ſich der Wechſelver— 
kehr zwiſchen Natur und Geiſtesfreiheit ab. Die geniale 
Neuheit in Bildung der Melodie und in Anordnung der 
Harmonie erfreut den a beſchäftigten Geiſt des Hö— 
rers, und ein äſthetiſches Intereſſe erwacht uns, indem 
wir wahrnehmen, wie bei aller ſcheinbaren Losſagung 
von der Regel doch die Einheit eines Kunſtwerks erhal⸗ 
ten wird, die Kühnheit mit den größten Schwierigkeiten 
glücklich he und das Mannichfaltigſte inhaltsvoll und 
in prägnanter Bedeutung erſcheint. Wenn die Melodie 
aus dem Einfachſten ein reiches Gewebe entwickelt, 


plötzlich aus dem ernſten Gedanken in einen heitern über— 
ſpringt, der Fact ſich fügſam den faſt aufgedrungenen 


Accenten bequemt, die Farben der Tonarten wechſeln, 


und nirgends die Feſſel einer engen Regel den freien. 


Flug der Phantaſie beſchränkt, ſo muß ſolch ein Lebens⸗ 
bild den Geiſt erfreuen. Lächerlich wird dann das Hu⸗ 


8 moriſtiſche, indem es von dem Herkömmlichen abweicht, 


und mit dem ſcheinbar Ungereimten ſpielt; auf der an— 
deren Seite aber komiſch, wenn es mit den einfachen 


Tönen mehr ausſpricht, als es ſelbſt ausſprechen zu kön— 3 


nen glaubt, wo mithin die Natur der Freiheit voraus— 
eilt. Die . in welchen die Lebendigkeit der Phan⸗ 


taſie hierbei geſteigert wird, und die Kühnheit, mit 
welcher ſie in der Verbindung disparater Theile bis an 
das Barocke vorſchreitet, laſſen eine theoretiſche Beſtim— 
mung nicht weiter zu. Bald iſt's die Melodie, bald 
der Rhythmus, bald der Wechſel einzelner Stimmen, 
bald contrapunctiſche Kunſt, mit welchen die Phantaſie 
ſpielt und Alles umzukehren ſcheint, während doch ein 
harmoniſches Bild daraus hervorgeht. Wir können nicht 
mit Maaßſtab und Richtſchnur folgen, und doch beſteht 
Alles durch ein höheres Geſetz der Einheit ſich verbin— 
dend. Nur darf hierbei nicht an die Stelle natürlicher 


Lebendigkeit eine erkünſtelte Selbſtaffeetion treten. Lei⸗ 


der hat unſere Zeit erfahren, wie weit hierbei der Drang 
nach vermeinter Originalität ſich verirren und die bis 
zu einer Art von Frivolität geſteigerte Losſagung vom 
Regelmäßigen dem Schönen ſpotten kann. 

Das, was unter dem Namen Scherzo einen Theil 
der Symphonie und Sonate ausmacht, hatte man frü⸗ 
herhin nur für heitere und leicht bewegte Muſik be⸗ 
ſtimmt; nach Beethovens Vorgange wurde dieſe Com— 
poſition humoriſtiſch gebildet, doch auch nicht ſelten der 
Namen gemißbraucht. Wie ein genialer Geiſt die raſch 
wechſelnden Seelenzuſtände und die Gegenſätze der Les 
bensanfichten, welche ein in der Wirklichkeit unbefrie— 
digtes Gemüth anregt, zu einem Bilde formt und mit 
dem Schönen ein anſcheinlich launenhaftes Spiel treibt, 
hat uns Beethoven gezeigt. Eine abgeſchloſſene Regel 
läßt ſich daraus nicht abnehmen. Wollten Haydn und 
Mozart durch ihre Compoſitionen dieſer Art nur ſcher⸗ 
zend und tändelnd erheitern, ſo greift Beethoven tief in 
das Herz des Hörers ein, und reißt ihn fort, kühn durch 
Licht und Dunkel, Höhe und Tiefe ſchreitend. Seine 
Bewegung iſt dann nicht unbedingt frei, ſondern durch 
die Beziehung nach Innen befangen; bald tritt mitten 
in den Ernſt plötzlich ein neckendes Spiel, wie in dem 
Adagio der Symphonie aus B dur, bald fällt die auf- 
geregte Lebensluſt in eine ernſte Betrachtung, bald tobt 
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ſich die heftig bewegte Kraft ab, bald ſcheint das Ganze 
ein ironiſches Spiel. Wer das flüchtige, ſchwärmeriſch 
flatternde Weſen eines fo geiſtreichen Humors nicht i in 
ſeiner Bedeutſamkeit erfaßt, erblickt nur Sonderbares 
und Bizarres, zu welchem es auch durch ungeſchickten 
Vortrag herabſinkt. 

Waltet in dem Gemüth mehr unſtete Laune und wirft 
der Zufall ſpielend die Affeetionen in die Seele, des 
ren Zuſtand ein fragmentariſcher bleibt, ſo ergibt ſich 
das, was man durch den Namen Capriccio oder Ca- 
price benannt hat. In demſelben ſchwebt weniger ein 
beſtimmter Zweck der Darſtellung vor, als der Drang 
unmittelbarer Entäußerung die . Stimmungen 
zuſammenreiht. Der Unterſchied, welcher zwiſchen einer 
freien Phantaſie von Bach und einem Capriccio unſerer 
neueſten Künſtler obwaltet, iſt groß; dort blickt durch 
die freieſte Bewegung ein Regelmäßiges durch und ſchöne 
Formen erfreuen; hier ringt ſich eine oft verwegene 
Kühnheit aus allen Banden los und läuft Gefahr, ohne 
alles Intereſſe zu verhallen. 


§. 88.” 


In allen Formen des Lächerlichen, Komiſchen, 
Humoriſtiſchen erheiſcht das äſthetiſche Geſetz eine con= 
ſequente Bewahrung der Schönheit. Auch auf der äu- 
ßerſten Grenze, wo das Gebilde zur Karikatur wird, 
darf ſie nicht ganz vermißt werden. Ein an Uebertrei— 
bung grenzendes, ja in dieſe übergreifendes Spiel kann 
allerdings im Komiſchen auf Momente zugelaſſen wer— 
den und ein karikirter Zug in dem Burlesken noch 
Raum finden; allein nimmer werden die Apologen der 
Häßlichkeit uns zu entſchädigen vermögen, wenn der Ge— 
nius der Schönheit ſich abgewendet. Insbeſondere aber 
widerſtrebt die edlere und zarte Natur der Muſik einer 
niederen und derben Komik, welche hier alsbald ins Ge— 
meine abfällt. Deshalb erwächſt auch dem Künſtler in 
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